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Si hace veinti cinco siglos Aristóteles pudo sostener, en el Libro A, capí-tulo 1, de la Metnfísicn, qu e la vista es el sentido q ue tiene preeminen-cia en el conoc imiento, porque ésta, "mejor que los otros sentidos, nos 
da a conocer los objetos, y nos descubre en tre ell os gran nltmero de dife-
rencias", l en el s iglo xx Erw in Panofsky ca lificó a l cine como IR dinamización 
del esp<Kio o la espacia lización del tiempo. l Esto es, de una concepción es-
tática -pensemos en la escultó rica gricga- pasamos él una dinámica 
con el a rte característ ico de 1<'1 modernidad - record emos la escena final 
d el disparo en El gmll n,nltonl trell (The gr"n t tmill ro/Jbl'ry!, de 1903, de Edw in 
S. Porter. 
En el laberinto de lo es tático el lo din ám ico nos encon tramos los hOll1o 
uidC/ls, los hombres del siglo XX I. Ya la hi storia se encargó de marca r la dife-
rencia entre lo artístico y lo es tético. Si asumimos qu e el disel''\o grá fi co se 
encuentra en la segunda casi lla (" lo estéti co"), ¿de qué nos sirve este dar-
nos cuenta? Quizá para hacer un a síntesis. En palabras de los autores de 
esta obra se trataría de conservar "'un aura' ... característica del ar te visual , 
ese 'a lgo di stinto ', que reconocen Panofsky, Kepes y otros presti giados es-
tudi osos de l tema como la caracterís tica de l arte y del d isei1.o contempo· 
rlÍ neos. 
En esa medida, el p resente libro contribuye a ese cometid o. En la Div i-
sión de Ciencias y Artes para el Diseño de la Univers idad Autónoma Me-
tropolitana existen d iversos materiales d idácticos d edicados a la enseilan-
I Véase Ml'fl1jf:,/Cn. introducción, traducción y n(lta" de T. Calvo Martinez , revi~i ó n de r.Ortiz 
C<lrcía, Madrid. Credos (Biblinlec,l CIM.ica, 200),1984,584 p . 
~ Erwin Panofsky, "E l e __ lilo y el medio en 1" imagen cincll1atogr.iiic,,", en 50b/"l' el ('slllo. Tn:s 
<'//:'11.110:' lII¿d,tos, ed it"do por In' lns L,win, con unil Illclll0ri,1 de WiJli,lm S. Heckschcr, tradUCCión de 
Radall1é" Malina y César Mora, BMeelon", r ,lidós ( Paidú~ Esté tica, 28). 2000, pp. 113-151. 
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za del dibujo, "ya sea desde el punto de vista técnico-constructivo, o ha-
ciendo referencia exclusiva a la utilización de los diferentes materiales y 
técnicas, lo que llamaríamos métodos procesua les, )' se han abordado en 
pa rté teori zaciones generales sobre el dibujo, su práctica y enseñanza". Pero 
no hay " lm texto de referencia que aborde específi camente el dibujo como 
proceso de configuración, consolidación y ampliación del lenguaje con las 
in1ágenes".3 
El proceso de configuración con el lenguaje visual es un complejo de 
ilctividades intelectuales)' físicas que van de la imaginación al tra zo, del 
análisis a l proyecto gráfico, del boceto a la obra acabada . Así, este libro 
intenta rela cionar la práctica con la refl exión, el análisis con la destreza, la 
enseñanza con la evaluación. De esta manera se reva lora el papel de lo 
\"isual en el proceso intelectual, en tanto proyecto o como forma de comu-
nicación. En este mismo sentido, los autores comparten la convicción de 
Graham CoJlier: "A drawing can hold a position anywhere on the scal e; it 
can be more or less w hole depending on how commitment and skill come 
together to produce that combination of shape p lus meaning by w hich a 
dra wing lacks nothing ... The desired effect in the tersist possible fashion".' 
Alojo físico del que hablaba Aristóteles, ahoril hay que a!'íadir el elec-
trónico, el de la pantalla de la computadora y de otros mecanismos digitales. 
Diseñar gráficamente, establecer un lenguaje v isual, ya no puede hacerse 
sin la ayuda de las nuev"s tecnologías; pero tampoco puede realizarse sin 
olvidar los fundamentos; o sea el dibujo, ya que, como bien sostiene Colin 
Eisler: "With a sing le s troke, Iight is separated form dark, and space and 
sca le are evoked from a void . In the beginning of aJl the arts hes this graphic 
act by pen, pencil, brush or chisel with which, and from which, all el se 
follows".5 
Intensidad expansiva, la del dibujo, que impone ritmos y soluciones 
vertiginosas, corrección instantánea y descomposición analítica de los ob-
jetos-represen taciones, tal como lo sei'ta ló el pintor y crítico francés Eugéne 
\ La asewración re~ulta particulannente ciertd pues, en el pil sado, se hilhía dado atención a 
aspectos específicos de otril S expresiones del dibujo, como por ejemplo: Jorge Gómez Abmms: Diblljo~ 
de presclllnfÍólI, México, UA.\l-Azcnpolza1co/Tilde Editore~, 1990, 125 pp., Y Leszek Maluga, El dil111jo 
nrqllitl'cIÓllico, México, UA.\l-Azcapotza1co/ Tilde Editores, 1990, 126 p . 
.¡ [Un dibujo puede ocupar una posición en cU<llquicr lugar de l,¡ hoja; podría decirse que c:-,Io 
depende de 1.1 manera en que se mezcJ.l1l pMa produci r esa cumbin.lciÓn de imagen más significildo 
que hace d un dibujo que no lt.' bllt.' nada ... El efecto d e~eéldo, de la m<.1nera mas concisa po:-,ible.] 
Vr.l~t' FO/"III , :-:P,ICc & vi:-:ion. An in/fodncliOIl fa drall'illg nnd d" ;;igll, .ta. ed., Englcwood Cliffs, l\'ucv;"l 
]l'rsey, Prenlice Hall, 1990, 320 p. 
; [Con un so lo trazo:"C scpar.l 1<.1 luz de la oscuridad, y el espacio y 1.\ hoja son e\·ocildus desde 
un V.leíO. En el rrinci rio de tudas bs artes se encuentra el acto gráfico que realiza Ulla rluma. un 
J ~pil.. un pillcel o un cincel, con l'1 cual, y a parti r del cual, sigue todo lo demás.] Véase Thl' ~t'l'lIlg h,/IId. 
AII I!/Imductim! of g~·t'fl / l!lnsters drawi!/gs, Nut.'viI Yurk, Harper & ROIV, )\)75, p. 7. 
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Fromentin (1820-1876): " If the hand did not run as quickly, it would b.: 
behind the though t; if the improv isa tion \Vere less sudden, the life bruught 
across would be less; if the work \Vere more hesi tant or less sizeablc, the 
work IVould beco me impersonal'" 
Este libro nos lo recllerda. El artista grá fi co piensa dibujando, dibuj., 
pensando y, además, lo hace en ejercicio pleno de su sensibilidad. El diblljo 
sintetiza lo sensorial , lo emocional y lo cogniti vo. A su pllesta en práctica 
apuesta el libro de Bela Cold y Francisco Cerardo Toledo Ramírez, pero 
talnbién se interesa en fundar una auténtica comun idad de diálogo, más 
allá del cerco estrecho de los expertos, entre creadores y espectadores. 
Tal es la fuerza comprensiva y transformadora del diblljo, pues, de 
seguir a Ian Crofton: "Drdwing evokes a dialogue behNeen itself and the 
viewer. Becoming fclll1i1iar with the phys ical s tructure of point, and areil is 
like learning how to spell and pronounce a few essential words of a ne \V 
language" .' 
L UIS ] GNACIO S ÁINZ 
6 (Si la mano no se deslizilrcl tan rápido, est.uíil a la zaga del pens.lmknto; si la improvis,ldón 
fuer,l menos (espontánea , súbi t,, ) h"bría menos vid,,; si el trabajo (ue ra más vacilante o menos "bun-
dantc, se conver tiríit en algo impersona l.] Pits<l¡e dedicado ,1 Rubens, que forma parte del clásico 
Mailn's d'llIl t,.,,!ois que flle public,ldú en PiIl' ís en 1876. Este libro fundit la Lríticil de arte de n"turalez,l 
estriLt,\men te estética, en cont ra del criticismo mordl de John Ruskin. Se tratCl de unCl revisión rlástica, 
producto dio' notas de viaje, de los artis tit ~ flamecos y holandeses. Véa se ElIgene Fromentin, Mnslrrs of 
(lId tilll<'s: FIt' /IIisll nml Dulc/l¡milltasfrolll Vn/J Eyck lo Rl!/IIbrnndl, H. Gerson (ed .), Nueva York, Chronicle 
B~)úk ~, 1995,408 p. 
7 (El dibujo evoca un di;ílogo cntrt' él mi!> mo y el espectador. Famili,trizarse con 1;1 I!stru..:tur" 
física de l punto, la línea y la supcrficil!, equivale a al~ rendcr cómo deletrear y pronUlKi"r unas cllan-
ta s p,llab ra s esencidk's de un nu c\'o lenguaje. } Véasl! A Jictiol/llJ"y of 11/"/ 1/1I0tntiOIIS, Nueva York, 




Cad<l nombre que designa el sentido de otro anterior es 
de un grado superior él ese nombre y <l lo que designa. 
GILLES D ELEUzE, Lógica del selltido 
Como en toda re lación que pretenda ser dilucidada , es necesario es-tablecer el cómo y el porqué del vínculo, que se supone ya existía antes (a unque ciertas inconsis tencias pudieran hacernos pensar que 
no necesa riamente, como veremos más adelante) de pond era r la s ca racte-
rísticas, rasgos y límites de la relación. Sería conveniente recordar a lgunas 
ideas fundamentales que han permitido establecer la producción de los 
diseños en este siglo como "variantes" (así las llama Juan Acha) histó ricas 
de la cultura estética occidental. 
Como sabemos, un criterio tripartita que sitúa axiológicamente al di-
seño como una de las partes de dicha historia estética de la cultura occi-
denta l, que Juan Acha establece en la primera parte de su texto ["trodll cciól1 
a la teoría de los disel1os, parte de es tablecer una diferenciación entre lo esté-
tico y lo artístico, desarrollar un s is tema redefinitorio de la cultura, que 
incorpore a las artes, las artesanías y los di seños, en toda cultura actual, 
como (precisamente) cul tura estética y, por último, " Definir his tóricamente 
a las artes, a las artesanías y a los diseilos como sistemas de producción 
estética especiali zada ... "1 
Según Acha, estos criterios teóricos se fundan en la unid ad indisolu-
ble de la producción, distribución y consumo que tienen los diseños como 
rasgo característico. Yen la franja histórica definida permite despuntar dos 
terrenos -desa rrollos, los ll ama Acha-, el tecnológico y el artís tico, cuyo 
análisis histórico-cultural constituye la aportación del texto ya sel1alado de 
este crítico de arte. 
Por supuesto, una definición así resulta sun1amente adecuada para 
verifi ca r lo que es evidente en el mundo (sobre todo en la presente fa se de 
I lu an Acha, fufroduCÓÓll a 111 teoría de fas diseño." 2a . eJ ., México, Trillas, 1990. 
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monetarización salvaje de la economía mundial que nos ha tocad o vivir) , a 
saber, una definición histórico-cultural del diseño, cuya pertinencia pro-
viene del es tablecimiento de una frontera plenamente dete rminada en los 
últimos 150 años en la historia occidenta l. De ahí el g ran acierto, y la limita-
ción también, de esta visión, por lo menos en el caso del diseiio grá fi co o de 
la comunicación gráfica. 
No es obje ti vo de este trabajo ponderar una u otra visión de la re la-
ción arte-diseño, sino dejar asentado que, sobre el pa rticul ar, quizás con-
venga no dar por sentada visión determinante alguna. Como se verá más 
adelante, por lo menos en el caso en que el lenguaje visual es protagonista 
principal del diseño gráfi co, este modelo redefinitorio resulte quizás "in-
adecuado, fu gaz y fragmentario" . 
El d esa rrollo de los componentes significa ti vos en e l plano visual 
de las culturas occid enta les no ha respondido, a l menos en los últimos 
150 años, a una evolución his tórico-social hori zonta l en la que pueda 
seguirse inequívocamente que a ta l desa rrollo tecnológico corresponda 
puntualmente de te rminada expresión a rtís tica. En parti cula r e l s ig lo xx 
es mues tra e locuente de que exis te una flu ctu ación d e los s ignifi cantes 
visuales y los medios tecnológicos p osibles para hacerl os reales; es de-
ci r, transformarlos en pa trimonio de la cultura v isual, poniendo d e tan-
to en tanto e l acento en la vang uardia tecnológica, o ra en la va ng uardia 
es té ti co-signifi ca ti va, e tcéte ra. 
Está, por otra pa rte, el p roblema del diferente acceso a esos nuevos 
signi ficantes y contenidos, que la historia de este s iglo ha revelado en d ife-
rentes ni veles y planos operati vos. 
Pod ríamos decir, en una suerte de p romiscuidad conceptual-senso-
rial-expresiva, que el diseñador o el artista p ueden en un momento dado 
(es un ejemplo extremo, claro está) intercambiar sus papeles o su materia 
prima mental, para ejecutar, eso sí, sus diferentes trabajos y obje ti vos, rela-
cionados -o no necesa riamente- con el fluir del dinamismo sociohistórico 
de la cultu ra; al respecto, el ejemplo del dad aísmo, como verd adera inicia-
ti va an tiartística en este siglo, es elocuente. 
Hasta cierto punto, el desa rrollo amplio y dominante que en Europa 
ha tenido el diseño en este siglo, ha corr ido paralelamente no sólo a las 
condiciones de p rodu cción de la cultura materia l (va rian te his tórico-cultu-
ral) y a la ex pansión económico-política, sino también, y en gran parte, a lo 
que las sucesivas redefiniciones de la vida misma y la cultura occidental, 
aportación directa de los artistas y diseñadores a la cultura occidental, han 
ex perimentado en este siglo. 
Es muy probab le que antes de esos 150 años la unidad de p roducción, 
dis tri bución y consumo del diseño no pudiera ser sostenida como un siste-
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ma (también) de producción de significados, con la consistencia con que la 
conocemos actualmente. Pero es igualmente cier to que dentro de los refe-
rentes y modos de la época, el diseño, respondiendo a otro tipo de axiología, 
era coherente y relativamen te suficiente en lo concerniente a la dotación de 
"sentido" de los objetos y satisfactores que, seguramente por vía artesana l, 
inundaban la vida cotidiana . 
El énfasis en el carácter tecnológico-producti va-económico, que dife-
rencia los diseños del arte o las artesanías, resulta pertinente, sí, pero sólo 
desde una perspectiva material. Es éste exactamente el enfoque que puede 
oscurecer la comprensión del carácter algo más globali zante del papel de 
los signos visuales en la evolución de los referentes artísticos y de diseiío. 
Pero cabe Inencionar que un énfasis extremo en las convergencias de los 
procesos, lenguajes y valoraciones que ponga el acento sólo en las s imilitu-
des, tampoco permitiría dilucidar el que, a nuestro juicio, constituye e l punto 
nodal de la relación arte-d iseí1o gráfico, a saber: el carácter mutante-nlimé-
tico -sobre todo en el siglo xx- de los significados y los signos visuales 
que participan en su expresión, que fluctúan no sólo estéticamente (de ahí 
la limitación de la mayoría de los modelos analíticos) de un campo a otro, 
sino en un plano algo más metafísico, como si arte y diseño, de alguna 
manera, preanunciaran la necesidad de nuevos paradigmas tanto en las 
ciencias (arte y tecno logía) como en las humanidades (d iseño e historia de 
la cultura). 
Hoy en día, tanto la ciencia como el arte registran esta "nueva" necesi-
dad de redefinición, en parte porque la dinámica sociohis tórica (¿poshis-
tórica?) lo demanda, y en parte porque la vanguardia artís tica parece orien-
tarse mayoritariamente a un divorcio entre la realidad física del producto 
artís tico y su ca rga estética. 
El papel que cumple la edad informática en la que nos movemos ac-
tualmente es determinante. 
Sobre la relación arte-diseiío, suele tomarse a la Bauhaus como ejem-
plo límite, fuente y efecto de esa relación. Quizá parezca aventurado decir-
lo, pero la producción en la Bauhaus era más ecléctica que sintetizada . La 
labor conjunta de arquitectos, artesanos, pintores, bailarines, escultores, 
teóricos e iluminados del arte y el diseiío, no ratificaba del todo la esencia 
del programa original de la Deustche Werkbund, como iniciativa para ra-
cionalizar la producción artesanal, mobiliaria, de equipamiento y arquitec-
tónica; pero constituyó de alguna fo rma el caldo de cultivo adecuado para 
demostrar rápidamente que el contexto inmediato del diseño (en genera l) 
se encontraba sobre todo en la educación de la sensibilidad, la capacidad 
productiva y la madurez intelectual de los futuros diseñadores. Esta varia-
ción, que a primera vista parece lógica y sin importancia, reve laría sin em-
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Joseph Kosuth, One and three chairs, 1965 
bargo que el primer patrimonio -y tal vez el más importante del progra-
ma-lo constituía b redefinición del papel de los artistas, diseñadores y 
artesanos, ama lgamados en una nueva persona lidad que sería la del 
disel'iador contemporáneo, a saber: un profesional de la síntesis intelec-
tual-sensible-tecnológica, el verdadero sistematizador y creador de una 
esté tica socialmente convergente (la del producto disefiado, a diferencia 
del objeto artístico tradicional), cuya influencia y poder de convocatoria se 
reflejaría incluso en sentido inverso, reorientando las búsquedas estéticas 
del .lrte, empantanado en ese n\omento por el agotnmiento de las vanguar-
dias. La influencia del diseÍ10 en el arte quizá sel' un tema descuidndo has-
ta el momento, a pesa r de las constantes muestras d e su vigencia , sobre 
todo en el arte de la segunda mitad del siglo xx. 
Desde la perspectiva de la historia del arte, relacionar esta influencia 
del diseño sobre el arte sólo como efecto de la s oscilaciones socioh istór icas 
de b economía tecnologizada, explica únicamente una de las caras del fe-
nómeno/ la otra queda sujeta a una conceptualización que está aún por 
llevarse a cabo, que nos explique en forma más dinámica y convincente 
cuál es la nueva naturaleza de los conceptos y vehícu los significantes que 
permiten a los artistas estar realizando unil producción frecuentemente 
diacrónica y "contradictoria", que pone el énfasis (a lil Illaner(l del arte con-
ceptual) en la idea o fa se proyectual, transmutada por la magia del artista 
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Oavid Hockney, Rubber red ring floating in a swimming pool, 1971 
en verdadero paradigma del lenguaje estético actual, exactamente como se 
hace en el diseño, pero con objeti vos diferentes. 
En este punto, el objeti vo de la reproductibilidad como diferencia tra-
dicionalmente paradigmática del diseño en relación con el arte, deberá ser 
ampliamente revisado como efecto del arte asistido (por ejemplo), por 
computadoras, reproducción xerográfica y electrónica en genera l, con el 
que algunos artistas contemporáneos desarrollan una estética nueva, con-
temporánea y, en cierto modo, aún por definir. 
Por otra parte, el actual diseño de los mensajes visuales se dirige ve-
lozmente hacia lo que algunos teóricos han denominado el escena rio futu-
ro del diseño gráfico: "the desi¡;n of new informational environmen ts"-' 
No sólo como resultado de las nuevas tecnologías de la información, 
sino porque el contexto educacional propio del diseño con mensajes visua-
les constituye de sí el terreno propio, por decirlo de alguna forma, de las 
nuevas tecnologías multimedia, interactivas y de rea lidad virtua l. Piénsese, 
2 Edward Mcdonald , "The education of young designo The eye", Grapl1ic Dt:sigl! (md Visual Art's, 
núm. 12, d iciembre de 1994. 
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por ejemplo, en el desarrollo impresionante que ha tenido en los últimos 
años el diseño de software en ambiente amistoso (gráfico), como si a dife-
rencia del pasado reciente, en el que se tenía que aprender computación y 
programación para trabajar con las computadoras, ahora se tuviera (de 
hecho, no es exagerado decir que se tiene) que aprender a diseñar (o al 
menos los fundamentos) para utilizar e interactuar eficazmente con las má-
quinas más modernas, cuya interfase se apoya en el discurso visual ciento 
por ciento (el ¿qué hace un procesador electrónico? se desplaza al ¿cómo 
interactúa el usuario con el software, en el terreno de su interés?). 
En síntesis, en el periodo actual -posmoderno, posindustrial o 
pos histórico, como quiera denominársele-, en Occiden te, la tendencia es 
nuevamente hacia una fusión arte-diseño, mediante la tecnología de pun-
ta, en una amalgama que, según se augura, en poco tiempo cambiará no 
sólo nuestros conceptos sobre ambos terrenos, sino que hará surgir nuevos 
especialistas, nuevas profesiones, terrenos de investigación estética yartís-
tica hasta hoy desconocidos. 
CA PITULO ¡ 
ASPECTOS BÁSICOS DEL DISEÑO, 
LA COMPOSICIÓN Y LA CONFIGURACIÓN 
CON EL LENGUAJE VISUAL 
P RESENTAC¡ÚN 
En el presente trabajo se abordarán tres aspectos fundamentales de la actividad profesional del diseño gráfico, a saber: aspectos concep-tuales, técnicos y sintácticos. 
Es necesario hacer una serie de consideraciones aclaratorias para evi-
tar en lo posible la confusión O la dispersión de los objetivos y aspectos que 
se busca cubrir. En esta parte concerniente al aspecto teórico-conceptual de 
la creación de imágenes presentaremos de manera sintética algunos con-
ceptos de la teoría de la imagen, de la percepción, de la teoría del diseño, 
de la comunicación, etc., con los que tienen que ver la creación y la experi-
mentación gráfica . 
Queremos subrayar una vez más que utilizamos los conceptos en for-
ma convencional, en lo que respecta a los usos normales de la jerga de los 
diseñadores gráficos. Por lo tanto, cuando se utilicen términos como len-
gIlaje, sintaxis, alfabetidad, iconográfico, iconológico, lengIlaje visIlal, lo hace-
mos conscientes de sus implicaciones y ambigüedades en el terreno de la 
semiótica y la lingüística; sin embargo, conscientes del significado más pre-
ciso (y por ello limitado) que adquieren estos conceptos en la jerga cotidia-
na del diseño, hemos optado por dejar esos nombres dentro del contexto al 
que nos dirigimos. 
Más adelante veremos cómo estos temas fundamentales sobre los sig-
nos visuales y los procesos de significación a los que se someten tienen una 
estrecha relación con la orientación pedagógica del taller de diseño como 
espacio de síntesis. 
Por otra parte, la relación entre arte y diseño, con sus limitaciones y 
ambigüedades, constituye un terreno fértil para hablar de la creatividad en 
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uno y otro terreno. Lógicamente, nosotros nos referiremos a lo concernien-
te al diseño y a lo que usualmente se llama creatividad dentro de la pro-
ducción de imágenes para el diseño y la ilustración. 
ASPECTOS CONCEPTUALES 
El campo del diseño gráfico contemporáneo revela cada vez con mayor 
certeza y celeridad su indisoluble relación con los fenómenos estéticos ac-
tuales, la praxis artística, el impacto de la tecnología digital-informática, y 
con "formas nuevas" de construcción de lo visual, cuya ambigüedad enri-
quecedora revela que el diseño gráfico actual puede estar considerado, junto 
con el video-arte y el arte por computadora, entre las formas contemporá-
neas de producción artística. Revisemos someramente esta relación entre 
arte y diseño. 
Arte y diseño 
En primer término, diremos que no creemos en fórmulas que invoquen 
actitudes humanas que estén dirigidas a la crea tividad, o que tengan 
(o prometan) un coeficiente de 
creatividad determinado du-
rante el proceso. Como dicen 
algunos teóricos: la asociación 
del conocimiento técnico con la 
capacidad crea ti va resulta im-
predecible, puede sospecharse 
(intuirse, diríamos nosotros), 
pero no puede precisarse de an-
temano ni especificarse en por-
centajes exactos. Por ello, un 
buen diseño o una buena obra 
artística puede darse tanto por 
asociaciones naturales como 
por asociaciones de desarrollos 
paralelos. 
A condición de retomar 
después los conceptos de aso-
ciaciones naturales y asociacio-
nes por desarrollos paralelos, 
digamos que el aspecto funda-
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mental de la relación arte-diseño es, para los objetivos de este texto, el de los 
procesos, las conceptllalizaciones, las actitlldes, etc. , qlle se engloban bajo e/nom-
bre gellérico de crea tividad visllal . 
En este capítulo se busca dejar establecido un corplls teórico mínimo 
que sustente el desa rrollo de estructuras de análisis vi nculadas al universo 
práctico del lenguaje visual. 
Iniciaremos planteando las diferencias elementales entre iconografía 
e iconología, entre iconicidad e iconograficidad, nociones todas útiles para 
esclarecer la relación arte-diseño. 
Iconografía 
(Significado primario o fác tico, significado secundario o convencional y significa-
do intrínseco o contenido.! Es la rama del arte que se ocupa del contenido 
temático o significado de las obras de arte, como algo distinto de su forma. 
Por ejemplo, Panofsky encara en la introducc ión de su tex to la dife-
renciación entre contenido temático o significado, por una parte, y forma, 
por la otra.' 
Veamos un ejemplo textual de Panofsky que fundamenta las conceptua-
Iizaciones necesa rias para explicar la diferencia: 
Cuando un conocido me saluda en la calle quitándose el sombrero, lo que 
veo desde el punto de vista formal no es más que el cambio de ciertos deta-
lles dentro de una configuración que es parte de una estructura general de 
color, líneas y volúmenes que constituye mi mundo visual. Cuando identifi-
co, tal como lo hago de manera automática, esta confi guración como un obje-
to (un hombre) y el cambio de detalles como una accióll (la de quitarse el 
sombrero), ya he pasado los límites de la pura percepción formal y he entra-
do en una primera esfera de cO lltellido o sig ll ificado. 
El significado así percibido es de una naturaleza elemental y fáci l de 
comprender y lo llamaremos significado fáctico; aprendido sencillamente al 
identificar ciertas formas visibles con ciertos objetos conocidos por mí a tra-
vés de la experiencia práctica, e identificando el cambio en sus relaciones 
con ciertas acciones o acontecimientos. Ahora bien, los objetos y acciones así 
identificados producirán naturalmente una reacción en mí. Por la forma en 
que mi conocido lleve a cabo su acción sabré si está de buen humor o de mal 
humor, y si sus sentimientos hacia mí son indiferentes, amistosos u hostiles. 
Es tos matices psicológicos revestirán los gestos de mi conocido con otro sig-
nificado que llamaremos expresivo. 
1 E. Panofsky, ES/l/dios dI? icollología, Madrid, A!ianza Forma. 
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[ ... ] sin embargo, el hecho de darme cuenta de que levantar el sombrero 
significa un saludo, pertenece a un campo de interpretación enteramente 
distinto. Esta forma de saludo es peculiar del mlU1do occidental y es un resi-
duo de la cortesía medieval (los hombres armados solían quitarse el yelmo 
para dejar clara su confianza en las intenciones pacíficas de los demás) [ ... J 
por tanto, cuando yo interpreto el hecho de quitarse el sombrero como un 
sa ludo cortés, reconozco en ello un significado que podría llamarse secunda-
rio O convencional. 
[ ... 1 y fina lmente, además de constituir una acción natural en el espacio 
y en el tiempo, además de indicar naturalmente estados de ánimo o senti-
mientos, además de transmitir el saludo, la acción de mi conocido puede reve-
lar a un observador experimentado todo lo que contribuye a formar su "perso-
nalidad". Esta personalidad está condicionada por el hecho de que es un hombre 
del siglo xx, por sus antecedentes nacionales, sociales y de educación, por la 
historia anterior de su vida y por su entorno presente; pero se distingue tam-
bién por una forma personal de ver las cosas y de reaccionar ante un mundo; 
forma que, si se raciona lizara, tendría que ser llamada Filosofía. 
El significado descubierto de esta forma podría llamarse sig llificado ¡'1 -
trínseco O contenido; éste le es esencial, mientras que las otras dos clases de 
significado, la priJ/laria o natllral y la secundaria o convenciOlwl, pertenecen al 
dominio del fenómeno. Trasladando los resultados de este análisis de la vida 
diaria a una obra de arte, podemos distinguir en su contenido temático 
o significado estos tres mismos niveles. 2 
De manera que estos tres niveles de significado están presentes aun 
en simples acciones aisladas como la que menciona Panofsky; aunque no 
los comprendamos, están implícitos. Esto significa que aunque no obten-
gamos una imagen mental de este hombre (que sa luda), solamente con esa 
acción, sin recurrir a un análisis profundo (informaciones sobre la época, 
nacionalidad, las trad iciones intelectuales, la clase de aquel caba llero, etc.), 
todas estas cualidades están implícitamente contenidas en cada acción que 
él emprenda, como el sa ludar. 
La diferencia entre el significado fáctico y el expresivo es que el pri-
mero es aprendido no por la simple identificación sino por empatía; para 
comprenderlo se requiere cierta sensibilidad (interpretar si el que sa luda 
está de buen humor o de mal humor). Pero esta sensibilidad es todavía 
parte de mi experiencia práctica, es decir, de mi familiaridad con objetos y 
acciones. Así que el significado fáctico y el expresivo pueden ser clasificados 
conjuntamente como el grupo de significados primarios o naturales. 
En cuanto a los significados seCllndarios o convencionales, la diferencia 
con los anteriores es que son inteligibles y han sido aplicados consciente-
2 /bid. 
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mente a la acción p ráctica que los transmite, esto es, que encuentran su 
base interpretativa en la cultura. 
Finalmente, conviene tener en cuenta el princi pio unificador del ter-
cer nivel, el de los significados intrínsecos o contenidos; dicho principio 
unificador sustenta y a la vez explica la manifestación visible, y su signifi-
cado inteligible determina incluso la forma en que el hecho visible toma 
forma. Este significado intrínseco está, desde luego, tan por encima de las 
voliciones (lo que uno quiere o desea) conscientes como el significado ex-
presivo lo está por debajo. 
La consideración profunda de estos niveles de significación tiene im-
portancia fundamen tal, como se verá más adelante. 
En la introducción citada, Panofsky da una clarísima indicación de los 
pormenores que han de tenerse en cuenta desde el momento mismo de 
"enfren tarnos" (término de Panofsky) a la imagen. La experiencia g lobal 
con las imágenes, independientemente de sus ca lificaciones específicas, es 
una experiencia plástica y, por tanto, una experiencia de educación, no en 
el sentido formal del término, sino en el sentido más amplio de la plastici-
dad del lenguaje visual.' 
Esta p lasticidad como ca racterística del lenguaje visual ha sido fre-
cuentemente confundida o de plano negada en diversos periodos históri-
cos de la imagen, atribuyendo su presencia a la carga de contenidos, los 
referentes para su interpretación, o las moda lidades físicas que adquieren 
sus mensajes. 
Sin embargo, un estudio medianamente profundo del lenguaje de las 
imágenes revelará siempre una marcada tendencia a desarrollar estructu-
ras significativas de distinto nivel de organicidad, que van desde el simple 
pictograma (pero complejísimo como lenguaje) hasta la más re finada y 
revolucionadora obra de arte. Es precisamente esta noción de organicidad 
la que estudiaremos con más detenimiento en este texto; además de los 
conceptos básicos que sob re el terreno de la conceptualizac ión visua l se 
conocen, 110S interesa sobremanera analizar esta organicidad plástica inherente al 
aprendizaje de la sintaxis y la gra mática de lo visual. 
Es en el estudio de ella, junto con la organización y sistematización de 
las activ idades plásticas del taller de diseño y el taller de dibujo de la fi gura 
humana, que la verifican, donde este eje encuentra su mejor justificación y 
utilidad , avalada por varios años de experiencia en ese terreno. 
Un aspecto por demás importante es la traslación que Panofsky lleva 
a cabo de este análisis (los tres niveles de significación) al terreno del arte 
(y del diseño, agregamos nosotros) . En una obra de ar te dis tingue los tres 
1 Gyorgy Kepes, lll il1gllaggio del/a visiolle. 
23 
El divujo (0 1110 proceso de cOI/figuración para In enseiímlza del disclio 
mismos niveles, llega a conclusiones de excepcional va lor para relacionar 
arte y di seño en virtud del lenguaje articulado comün: la sintaxis de lo vi-
sua l (utilizamos la acepción convencional de "sintaxis visual", que en la 
jerga de los diseñadores se refiere a toda la gama de elementos de expre-
sión de lo v isual, y los procesos que los vinculan, relacionan o combinan 
en estructuras significa ti vas). 
Veamos someramente dichas conclusiones: 
1) Con tenido temático natural o primario. Subdivid ido enfáctico yex-
presivo. Es el que percibimos por la identificación; más correctamente, el 
ni vel en el que percibimos dichos contenidos normalmen te lo llama mos 
identificación. Esta identificación de configuraciones de línea y color, de 
materiales (masas de bronce, de color, de piedra; pero también papel, car-
tón, colo res, imágenes en video o de computadora, etc.), de forma peculiar, 
como representaciones de objetos naturales, por ejemplo seres humanos, 
animales, plantas, casas, etc., constituye un primer "momento" interpre-
tativo, en el terreno del diseño y la ilustración comprendiendo el primer 
acercamiento (pedagógicamente hablando) a la praxis de la imagen (no en 
balde numerosos cursos de creá tica, ilustración o experimentación gráfica 
hacen hincapié en esta configuración primaria) . 
Dependiendo de las necesidades de interpretación destinadas a ella, 
estableceremos las relaciones mutuas entre sus componentes y los identifi-
caremos como hechos. 
En este ni vel, percibir cua lidades expresivas -por ejemplo, el carác-
ter doloroso de un gesto o actitud, la calidez de una atmósfera hogareña y 
pacífica, etc.- constituye acciones perceptivas automáticas en las que re-
conocer este mundo de las formas puras como portadoras de significados 
primarios o naturales puede ser llamado el mundo de los motivos artísticos. 
En lo que respecta al diseño gráfico, mencionaríamos el de los preconceptos, 
bocetos, lluvia de ideas, briefing, etcétera. 
Una enumeración de esos motivos sería una descripción preiconográ-
fica de la obra de arte o del diseño, muy distinta a una descripción, por 
ejemplo, iconológica. Porque aludiría básicamen te a la parte física y 
preconceptual de la imagen, y se dejaría para más adelante la ampliación 
de esos "moti vos" en el mundo de los significados y contenidos. 
Iconología 
El descubrimiento y la interpretación de los va lores simbólicos en una obra 
(que con frecuencia el mismo artista ignora, e incluso puede ser que difie-
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Max Ernst. Aquí todo es fluctuante 
ran de los que deliberadamente intenta-
ba expresar), el intento por comprend er 
la obra como un documento sobre la per-
sonalidad del arti sta o sobre la civili za-
ción a la que éste pertenece, o sobre una 
particular sensibilidad a la cual se refie-
re la obra , constitu yen esa parte de las 
obras artísticas O visuales que les da el 
aura de ser algo " distinto" que puede ser 
expresado como una infinita va riedad de 
"síntomas"; en fin, cuando la obra se in-
terpreta como la manifes ta ción de ese 
algo distinto, simbólico, estamos hablando de la búsqueda de los objetivos 
de la disciplina, lo que se conoce como icono logía . 
De ahí que en los cu rsos de creatividad se in tente desarrollar en el 
estud iante una actitud nueva y diferente en la "construcción" a la par que 
en la "elección" de ideas y concep tos. 
Lmg/laje vis /lal 
Convencionalmente el lenguaje viSual está integrado por los elementos que 
constituyen la "arquitectura básica" de la imagen graficada, como son: la 
línea, el punto, el volumen, el claroscuro, la textura, el plano y el peso vi-
sual. En el caso particular del diseño gráfico, sin temor él equi vocarnos, 
tendríamos que agregar la tipografía. 
Utilizaremos, en general, la noción del lenguaje visual que parte de la 
consideración analógica con el lenguaje verbal, característica del siglo xx, 
que reconoce en los elementos que estructuran las imágenes, principios 
análogos a las palabras, la gramática y la sintaxis verbal. 
En el siglo xx, al que se ha dado en llamar el de la imagen (o el de la 
información), el trabajo con las imágenes constituye, sob re todo a partir de 
la posguerra, una de las repercusiones de la dinámica social más importan-
te en la historia de la humanidad. El desarrollo inmenso del diseño a partir 
de esta época, ligado a la particularidad de que el diseño mismo influye 
ahora en el arte en la misma forma en que el video puede influir en el cine, 
son la constancia de que una nueva organicidad visual se ha asentado en la 
vida cotidiana. La profesionalización del diseño gráfico, con su consiguiente 
"disel10 educaciona l", se ha verificado en gran parte en este ABe de lo vi-
sual incorporando experiencias en forma ecléctica, tanto de la Bauhaus como 
de la Esteta/agia, del lIIarketing publicitario a l taller de grabado (por dar 
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algunos ejemplos), etc.; contenidos todos ellos dentro de la experiencia 
educativa global llamada lenguaje visual. 
Resumen preliminar 
Para los fines de este pequeño texto, era necesario hacer una clara distinción 
entre análisis iconográfico y análisis iconológico, porque cuando mencione-
mos la serie de ejercicios prácticos que expresan la "tesis" del curso, deberán 
quedar perfectamente estructurados los alcances y objetivos de carácter ana-
lítico que el alumno debe desarrollar con cada uno de los ejercicios. 
Como se verá a continuación, el análisis iconográfico (que comprende, 
obviamente, descripciones preiconográficas) presupone una identificación 
correcta de los motivos (por ejemplo, en el caso del arte, si en un cuadro 
donde aparece san Bartolomé, el objeto que lleva en la mano se reconoce 
como un cuchillo o como un sacacorchos; si en lffi diseño el reconocimiento 
de un objeto que se representa a sí mismo se verifica o es confuso). 
El análisis iconológico, por o tra parte, apuntaría más bien a la inter-
pretación de estos elementos como valores simbólicos, "como algo distin-
to" de lo que la mera imagen representa. 
El descubrimiento y la interpretación de estos valores simbólicos, de 
este ser "algo distinto" de la obra de arte y, por qué no, de algunos diseños, 
constituyen el objetivo por desentrañar en el análisis iconológico. 
Ahora bien, tanto el análisis iconológico como el iconográfico consti-
tuyen, desde el punto de vista del educador visual, procesos o fases de 
experiencia para el estudiante; éste debe desarrollar paulatinamente la ha-
bilidad de ligar patrones de configuración y materiales novedosos, va mos 
a deci r, que sirvan para expresar conceptos o ideas ya establecidos, funcio-
nales o designados previamente por contingencias del trabajo profesional, 
así como también nuevos conceptos; se trataría, en cualquier forma, de se-
guir conservando el "aura '" característica del arte visual, ese "algo distin-
to" que reconocen Panofsky, Kepes y otros prestigiados estudiosos del tema 
como la característica del arte y del diseño contemporáneo. 
Ese ser una y "otra cosa distinta" de las imágenes diseñadas de las ilus-
traciones y de la creatividad gráfica y visual es el resorte fundamental al que 
debe enfocarse el trabajo didáctico con la creatividad. Se trata deformar más 
que de informar en relación con la creación individual de imágenes. 
Por otra parte, las nuevas tecnologías de graficación (concepto 
reductivo y seguramente equívoco por el momento) que la computadora y 
las técnicas multimedia permiten, conducen a gestar (necesariamente) su 
~ Waller Benjamin, Discursos ill t('rrumpidos, Anagrama. 
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propia lógica visual, así como sus procedimientos particulares de vínculo 
entre forma y contenido. 
Algunos investigadores han an ulado la expresión colI/pl/ter ill/ngillntioll 
para designar ese conjunto de habilidades y "rutinas" lóg icas y de pla-
neación de operaciones que permiten a qui en ha sido educado en la crea ti-
vidad visual y conoce la operatividad tecnológica de la herramienta , saca r 
el máximo partido y - agregaríamos- crear nuevos puntos de re ferencia, 
"logística y estéticamente". Por el contrario, también ha quedado ev iden-
ciado que la gente que maneja la he rramienta sin formación visual y gráfi-
ca, produce objetos visuales con baja respuesta creativa y mala o nula efica-
cia comunicativa a alta velocidad (a tributo fundamental de las nuevas 
computadoras). 
Cerraremos estas breves consideraciones haciendo nues tra (una vez 
más) la siguiente refl exión en torno a lo que Kepes mismo llama "icono-
grafías dinán1icas": 
Francisco Gerardo Toledo R., 
Wrong answer 111, 1998 
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Hoy en día [¡1 944!]la dinámica de los eventos socia les y las nuevas pers-
pectivas del mundo físico, móvil , metamórfico, nos han obligado a susti-
tuir una iconogra fía estática con una dinámica. El lenguaje visual debe, por 
lo tanto, absorber los idiomas dinámicos de la imaginación visual para 
movilizar y dirigir la imaginación crea tiva hacia acciones y objetivos so-
cialmen te posi ti vos. 
Como se verá más adelante, es la fo rmación en la crea tividad, más 
que la información sobre la crea tiv idad , lo que ha contribuido a lo la rgo 
de la his toria humana a nutrir la imaginación, la habilidad yellenguaje 
visuales. 
En las siguientes páginas se ofrecerá un breve panorama de la his toria 
del diseño. Con comentarios referidos a las artes visuales, y eventua lmente 
a sus correlativos adelantos tecnológicos, se pretenderá redondear las ideas 
de formación-información-capacitación acerca de lo v isua l. 
A SPECTOS TÉCNICOS 
Hagamos un recuento breve del diseño gráfico ligado a la evolución de sus 
signos visuales y a la relación de ésta con los materiales, técnicas y herra-
mientas de la producción visual a lo largo de la his toria humana. Aunque 
en forma resumida, la consideración de la variabilidad técnica ligada al 
conjunto de símbolos que en cada época histórica forma el "imaginario 
social", es de especial importancia para comprender tanto los avances de 
orden técnico como las posibilidades de renovación del lenguaje de las 
imágenes a la luz de las formidables tecnologías contemporáneas. 
Breve historia del diseño gráfico 
Actualmente, muchos de los diseñadores gráfi cos conocen más acerca de la 
historia de la pintura que de la del diseño gráfico . Una de las razones pue-
de radicar en la idea de que el diseño gráfi co es una innovación del siglo xx 
y una profesión sin historia. Esto no es cierto. El diseño gráfico, o comuni-
cación visual, tiene sus inicios desde la prehistoria y lo han practicado a lo 
largo de los siglos a rtesanos, escribanos, impresores y artis tas comerciales, 
e incluso artistas plás ticos. 
Las imágenes gráficas más antiguas que han sobrevivido a través del 
tiempo, se cree que fueron hechas alrededor del 30000 a.e. Sus significados 
siguen siendo un misterio. Probablemente representen un primitivo siste-
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ma que utilizaba el hombre para llevar cuenta de eventos como el cambio 
de estaciones, los ciclos lunares, las migraciones de animales, o para llevar 
un registro del número de muertos. 
Es probable que esas líneas o imágenes hayan servido como auxiliares 
de la memoria para alguien que deseara narrar a lgún suceso o simplemen-
te contar una historia. Los recursos de esta clase son conocidos como 
mnemotécnicos. Un ejemplo común y corriente de estos recu rsos es cuando 
alguien amarra un hilo alrededor de su dedo para recordar algo. 
Todas las imágenes, grandes o pequeñas, creadas por estos primeros 
hombres eran símbolos de los objetos que conformaban sl/mundo; en este sentido, 
los antecedentes del diseño pueden resultar convenientemente rastreados 
hasta fechas muy remotas. Existe otro punto de vista que limita los antece-
dentes del diseño gráfico a su irrupción como actividad comercial o en su 
carácter "industrializado"; dicho enfoque es interesante y se aplica en un 
contexto específico, pertinente, pero no es suficiente para explicar la vaste-
dad de procesos significativo-visuales-estético-productivos que caracterizan 
a la actividad. Actualmente a esos símbolos antiguos se les llama pictogramas. 
Un pictograma constituye la imagen mental de l/na cosa o un objeto. 
Con el crecimiento de las culturas y la expansión de la actividad co-
mercial aumentó también la necesidad de gua rdar registros. Fue en Meso-
potamia, alrededor del 9000 a.c., cuando se creó el primer sis tema práctico 
de registros, que dio origen al lenguaje escrito. Los sumerios fueron los 
primeros en desarrollar el lenguaje escrito: descubrieron que dibujar, aun 
las más simples imágenes, resultaba muy lento y una pérdida de tiempo; 
por lo tanto, crearon formas más o menos abstractas de las imágenes. Estos 
nuevos signos podían escribirse más rápidamente que las antiguas imáge-
nes dibl/ jarse. 
Estos signos, llamados cl/neiformes -en forma de cuñas-, formaron 
el primer lenguaje escrito basado en signos abstractos. 
Con el tiempo, los sumerios dieron un enorme paso conceptual ade-
lante con los signos cuneiformes, cuando lograron que un signo pudiera 
representar un objeto y un sonido, es decir, la sílaba. Esta evolución esta-
bleció la primera unión entre un sonido y un signo escrito; fue un paso 
muy importante para el desarrollo del alfabeto escrito que un signo visual 
lograra representar un sonido. 
Finalmente, los signos cuneiformes no tuvieron influencia en la forma 
del alfabeto romano, y hacia el comienzo de la era cristiana los signos 
cuneiformes habían desaparecido por completo. 
La escritura egipcia más antigua data de antes del 3000 a.c., y era un 
sistema que utilizaba tanto pictogramas como ideogramas. Esta fo rma de 
escritura es conocida como jeroglífica. 
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Los egipcios crearon el papiro ilustrado, hecho con fibra de la planta 
del papiro que florecía en los distritos del Nilo. Los papiros representan los 
más antiguos textos con ilustraciones para contar una historia. Quizá el 
mejor ejemplo de este arte sea el Libro de los muertos. 
Los fenicios establecieron una extensa serie de colonias comerciales 
alrededor del Mediterráneo. Como buenos comerciantes, requerían un efi-
ciente sistema de escritura para sus registros. Para satisfacer esta necesi-
dad, adoptaron de los sumerios y egipcios el concepto de usar signos para 
representar sonidos de sílabas, sólo que hicieron esto adelantándose un 
poco más: crearon la escritura fonética. 
También adoptaron la modalidad de escribir de derecha a izquierda, 
que aún hoy se utiliza en el lenguaje semita. 
Posteriormente los griegos tomaron el alfabeto fenicio alrededor del 
800 a.e.; durante el periodo de la expansión comercial, adoptaron tanto las 
formas de las letras como los nombres fenicios. Por ejemplo, la palabra 
griega alpha se deriva de la palabra fenicia a/eph, y beta se deriva de beth. 
Los primeros ejemplos de escritura griega basada en el alfabeto fenicio se 
encontraron en Dipylon alrededor del año 700 a.e. 
Los griegos hicieron una modificación importante en las formas de las 
letras y los nombres que adoptaron de los fenicios. Puesto que las vocales 
se enfatizan en el lenguaje griego, añadieron signos a cinco de ellas: A, E, 1, 
O, u. Al hacer esto, los griegos crearon un alfabeto de 25 caracteres que 
complementó todos los sonidos importantes para su lengua. 
Este aumento de signos en las vocales para el sonido de las consonan-
tes fue el paso final en la creación de un verdadero alfabeto fonético. 
Los griegos también adoptaron la forma de escribir de derecha a iz-
quierda de los fenicios. Desarrollaron dos estilos de escritura : las capita les 
clásicas, y otras de estilo más cursivo llamadas IIncia/es. Al igual que los 
egipcios, practicaron el arte de ilustrar manuscritos; desafortunadamente 
los más antiguos han desaparecido. 
El lenguaje etrusco, en su mayoría, sigue siendo un misterio. Aunque se 
han descifrado pequeñas inscripciones, no existe ningún texto básico. Por lo 
tanto, la estructura gramatical de su lenguaje permanece desconocida. 
Merced al comercio, los etruscos adoptaron algunas formas del alfa-
beto griego. Como los griegos, experimentaron varias direcciones de escri-
bir antes de escoger escribir de izquierda a derecha. 
Después del año 700 a.e., los romanos adoptaron el alfabeto fonético 
de los griegos. Se refinaron las formas de las letras y las plumas y brochas. 
Estas herramientas y las superficies que se utilizaban para escribir, como 
papiro, tablas de cera, etc., ayudaron a determinar la forma final y el carác-
ter de las letras. 
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Entre las escrituras más populares se encuentran: la cursiva romalla tem-
prana, la rlÍst ica , las capitales cl/adradas, la IIncial y la medio-l/licia/. 
Durante la temprana Edad Media, los sacerdotes y los monjes se adue-
ñaron de la cultura y las tradiciones del imperio romano. A través de sus 
iglesias y monasterios promulgaron la religión cristiana y mantuvieron vi-
vos el latín y los restos de la enseñanza clásica. Los monasterios eran en-
tonces centros de literatura y escritura donde se escribían a mano los traba-
jos religiosos. 
Después de estudiar los diversos estilos de escritura, Carlomagno y 
Aleuin of York, monje irlandés que le servía como uno de sus jefes minis-
tros, propusieron que se combinaran las principales ca racterísticas de las 
letras uncia les y medio-unciales. A este tipo de letra se le llamó carolingia, 
en honor a Carlomagno. 
Este estilo de escritura es importante para los diseñadores gráficos 
porque representa la primera escritura totalmente desarrollada como progra-
ma, es decir, que combina letras pequeñas con capitales romanas. Las letras 
carolingias se convirtieron en el modelo para los primeros tipos romanos de 
caja baja (minúsculas). 
El periodo romanesco observó un incremento en el número de igle-
sias y monasterios que se construyeron, lo cual trajo, a su vez, un incre-
mento en la producción de manuscritos. Los monjes crearon libros para 
dos grandes mercados: lujosos manuscritos para nobles y reyes, y libros 
teológicos para el clero. 
Durante este periodo de constante demanda, los monjes invitaron a 
escribanos al monasterio para entrenarlos y trabajar a su lado. El trabajo de 
los escribanos consistía principalmente en escribir los documentos legales, 
libros de texto, e inclusive algunos libros devotos para los comerciantes, 
abogados y nobles. Estos artesanos operaban en forma semejante a los 
diseñadores gráficos free-lance de hoy. 
Desafortunadamente, como también ocurre en la actualidad, muchos 
de estos artesanos permanecían sin trabajo por largos periodos, e incluso 
hubo algunos que murieron en la pobreza. 
En los comienzos del periodo gótico, las formas de las letras se volvie-
ron más angostas y angulares. Los manuscritos góticos eran decorados con 
largas iniciales, mientras que los bordes y los márgenes eran embellecidos 
con exóticas vegetaciones, bestias grotescas y seres humanos. Las personas 
de estas ilustraciones son menos estilizadas, y pertenecen más al natu-
ralismo. 
Los diseñadores gráficos tienen una deuda especial con los hllmanis-
tas, porque fueron ellos quienes crearon la escritura que sirvió como mode-
lo para las letras minúsculas. 
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El acontecimiento más significativo del siglo, y el que afectó de una 
manera drástica el curso de la historia, fue la invención (en Occidente) de 
Johann Gutenberg: la imprenta. 
El éxito de la imprenta de Gutenberg fue fenomenal. Se ha estimado 
que hacia fines del siglo xv estaban operando más de mil imprentas en más 
de doscientos centros, y que se habían hecho alrededor de 40 000 ediciones 
y algo así como de 10 a 12 millones de libros. Esa inmensa cantidad de 
libros nunca se habría producido de no ser por el invento de Gutenberg. 
Técnicamente hablando, la imprenta de Gutenberg estu vo tan bien 
concebida, que su proceso de imprimir predominó durante casi quinien-
tos años. 
Aldus Manutius, un veneciano, fue uno de los gigantes del Renaci-
miento. Empezó su carrera no como impresor sino como una especie de 
publicista cuya meta era estimular el renacimiento de la enseñanza clásica 
a través de la imprenta. Para lograr su objetivo unió sus fuerzas con un 
impresor y con un financiero. Juntos imprimieron libros de calidad excep-
cional para el creciente mercado de estudiantes humanistas. 
Después de la muerte de Aldus Manutius en 1515, la influencia 
veneciana comenzó a disminuir, mientras que los franceses y los flamencos 
se convertían en los maestros de la impresión y sus países en los centros de 
publicación de libros. 
Alemania, lugar de nacimiento de la imprenta, continuó haciendo va-
liosas contribuciones para las artes gráficas. 
La Edad de Oro de la imprenta francesa comenzó durante el reinado 
de Francisco 1, quien reinó de 1515 a 1547. Aunque sólo duró 36 años, pre-
senció la evolución del libro hasta su forma actual. Los impresores france-
ses como Geufroy Tory, Les Étiennnes y Simon de Colines, no se conforma-
ron con imitar la letra de los manuscritos, sino que pensaron en escribir 
sobre papel. 
Con la caída de la imprenta francesa, Bélgica se convirtió en el princi-
pal centro de impresión en toda Europa. La característica de Bélgica que 
más llamó la atención de los artistas, estudiantes e impresores fue su at-
mósfera de prosperidad y hospi talidad. 
En los años 1600, la intolerancia religiosa y la censura del gobierno 
desempeñaron un papel importante en determinar si la imprenta debía flo-
recer o languidecer. Holanda se volvió dominante, mientras que Inglaterra 
luchó por establecer una industria de la imprenta viable. En los Estados 
Unidos, las colonias inglesas establecieron su primera imprenta. 
Para 1700 imprimir se había convertido en la principal industria de 
toda Europa, sin tener ninguna nación la posición predominante. Con el 
incremento en la demanda de material impreso y un público lector indis-
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criminado, impresores y publicistas notaron la necesidad de mejorar le-
tras, papeles y trabajo impreso. 
En 1800, la ciencia y la tecnología se aplicaron a las artes gráficas y se 
regis traron cambios drásticos en todas las áreas: impresión, fabri cación de 
papel y tipos de imprenta. El nacimiento de la imprenta poplllar ayudó a 
crear IIn n llevo tipo de il/dl/st ria: la pl/blicidad. Con esto, aumentó la demanda 
de nuevos tipos de letra, conceptos de diseño y sistemas de impresión más 
rápidos y eficaces. 
La publicación de periódicos populares y revistas trajo consigo el na-
cimiento del illlstrador profesional, de la misma forma que en la antigüedad se 
ilustraban y dibujaban capi tulares y textos. 
La prensa popular - novelas, revistas y periódicos enfocados a un 
segmento del público- se expandió rápidamente durante el siglo XIX. 
En este tiempo había poca distinción entre el buen arte comercial y, 
como resultado de esto, algunos de los principales artistas del mundo crea-
ron ilustraciones para libros y revistas. 
En Inglaterra , Charles Dickens utilizó los serv icios de George 
Cruikshank y Habelot Browne, mejor conocido como Phiz. 
Lewis Carroll, o Charles Dodgson, recurrió al talento de sir John Tenrúel 
en 1865 para ilustrar Aliee in Wonderland, y después Throllgh the /ooking g/ass. 
Otros notables ilustradores ingleses fueron Charles Keane, George du 
Maurier y Aubrey Beardsley. Algunos de estos a rtis tas atribuyeron sus pri-
meros éxitos a sus contribuciones para Pllne/¡, The London JllI strated NelOs y 
The YeJlolO Book. 
En Francia, Eugene Delacroix ilustró Fallsto de Goethe y Gustave Doré 
creó ilustraciones sumamente populares para la Biblia y los trabajos de 
Cervantes y Dante. Grandville creó un mundo fantás tico de animales y 
máquinas para la revista Le Charivari, mientras Honoré Daumier sa tirizó 
a la clase burguesa en el periód ico. 
En los Estados Unidos, John James Audubon se hizo famoso con los 
grabados a todo color de sus acuarelas sobre pájaros americanos y mamífe-
ros. Currier e ¡ves publicaron litografías baratas de América que fueron 
vendidas por todo el país por medio de vendedores ambulantes. 
Más adelante, revistas como Harper's Weekly, Les/ie's, I111strated Maga-
zine y T/¡e Satllrday Evening Post, dieron oportunidad a artistas americanos 
de ilustrar historias y hechos cotidianos. Algunos de los artistas que se hi-
cieron de fama en revistas semanales fueron Howard Pyle, Winslow Homer, 
Thomas Nast y Frederic Remington. 
Con esta ca rga de material impreso y publicidad surgió la necesidad 
de crear nuevas tipografía s que atrajeran la atención de los lectores para 
lograr la venta de productos y servicios. 289~891 
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Las tipografías que existían eran úni camente las que se encontraban 
en los li bros; la más g rande sólo contaba con una pulgada de altura. Gene-
ralmente la tipografía que se util izaba era peq ueña y conservadora, tota l-
mente opuesta a lo que entonces se requería. 
Los publicistas querían una tipografía que f uera innovadora, grande y que 
l/amara la atención del público. Los d iseñadores de tipografía empezaron a 
producir tipografías fuera de lo común: condensadas, ex tendidas, de lo más 
simple a lo más elaborado. 
El siglo terminó con el m ovimiento de las artesa nías luchando contra 
una pob re calidad de impresión y mediocres diseños de tipografía. 
La invención de la fotografía en 1830 por Loui s Jacques Daguerre, en 
Francia, y por Willi am Henry Fox Ta lbot, en Inglaterra, trajo consigo cambios 
drásticos en la forma en que las imágenes eran reproducidas. 
Uno de los primeros usos de la fotografía en las artes gráficas fue como 
herramienta para el graba do en madera. El bloque de madera era cubierto 
por una em ul sión fo tosensible en donde se exponía un nega ti vo de vidrio. 
Una vez que la imagen aparecía, el grabador cortaba el bloq ue. 
El siguiente avance fue la adap tación de la fotogra fía a la litografía. En 
este caso, el negativo de v id rio se exponía en la pied ra litográfica, se reve-
laba y se p reparaba para imprimir. 
El p roceso litog ráfico, patentado en 1798 por la Bava ri an Aloys 
Senefelder, tuvo su apogeo durante el siglo XIX. En la primera parte de este 
siglo, la litogra fía se hizo fa mosa con a rtis tas como Delacroix y Daumier. 
Las imprentas encontra ron atractivo este sistema, ya que hacía reproduc-
ciones en blanco y negro de mapas, hojas de música e il us traciones. 
Mientras que las imprentas imprimían textos y g rabados en madera, 
en blanco y negro porque no había otra opción, cuando se tuvo que impri-
mi r más de un color, dejó mucho que desear. Por otra parte, la li tografía 
resul tó ideal ya que se podían hacer separaciones de color y registros más 
fác ilmente y con menor costo. Hacia mediados de siglo la litografía a color 
o cromolitogra fía se volvió sumamente popular. 
El p rincip io del siglo xx fue una época de experimentación yatrev i-
miento que expand ió los lími tes de todas las artes: pintura, escultura, a r-
qu itectura, música, litera tura, tea tro, danza y cine. El nuevo sig lo trajo un 
espíritu de revolución que anticipó un cambio social en donde las a rtes 
eran la vanguard ia . 
Desinhibidos de la tradición, los a rtistas va nguard istas experimenta-
ron con la forma, el color y el contenido pa ra crear un lenguaje visual nue-
vo que tuv iera un mayor im pacto en el d isefío grá fi co del siglo xx. 
En 1917, d uran te la Primera Guerra Mundial, un g ru po de artistas, 
arquitectos y dise¡',adores (Dutch) se reun ieron en Holanda, que era país 
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Theo van Doesburg. Postal, 1923 
neu tral, con el propósito de refinar los principios básicos del cubismo y 
aplicarlos a la pintura. Su movimiento, fundado por Theo van Doesburg 
y Piet Mond rian, fue llamado de Slijl, que signi fi ca "el estilo". 
El grupo publicó una rev ista llamada de Slijl, la cual era editada por 
Van Doesburg y con tenía artículos sobre arte, arquitectura , ci ne y poesía, 
La revista se publicó has ta 1931, ""\O en qu e murió Van Doesburg. Otros 
ar ti stas y d iseiladores que co laboraron en la revista fueron Georges 
Vantongerloo, Cerri t Rietveld , J. P. Oud, Bart va n der Leck, Vilmos Husza r 
y Piet Zwart. 
Antes de desatarse la Primera Guerra Mu ndial, Ru sia tuvo una im-
portante aportación a la s artes. 
En 1913 Kaselllir Ma/evicll, infl uido por el cubi smo, creó un movimien-
to ll amado slIprelllalislllo, que subrayaba la supremacía de lo puro sobre el 
arte representativo, Al mismo tiempo que Malev ich creaba sus pinturas 
suprematis ta s, otro grupo ru so de arti stas, llamados colIslruclivislas, pro-
ducían abstracciones, construcciones geomé tricas con materiales moder-
nos C0l110 vidrio, hojas de metal, etcétera, 
Hacia fines de la década de los veinte, muchos de los artistas asocia-
dos tanto con los constructi vista s como con los suprematistas se dejaron 
llevar con el entusiasmo de la Revolución y consid eraron la pintura como 
algo socia lmente irrelevante, de modo que enfocaron su atención en áreas 
más prácticas como los textiles, los mueb les, la fotografía, el cine y el dise-
i\o gráfico e industria l. 
Aunque las primeras dos décadas del siglo fueron un periodo de tota l 
crea tividad en las artes, pocas cosas tu vieron un efecto inmediato en e l 
di seño gráfico. Esto fue e fecti vo y más rápido en los Estados Unidos, don-
de los diseñadores estaban ocupados principalmente en mejorar el disef\ o de 
los libros y en crear tipografías óptimas. 
3S 
El diblljo como proceso de configl/ración pnra In ff/ Selinll zn del diseiio 
Un interesante precursor de la Escuela de la Bauhaus fue la Deutscher 
Werkbund, fundada en 1907 por diseñadores críticos, arquitectos y repre-
sentantes de la industria. Una figura muy destacada fue Herman Muthesius, 
un escritor de diseño influido por el English Arts and Crafts Movement. 
El objetivo de la Deutscher Werkbund era incorporar las artesanías y 
la industria para elaborar productos mejor diseñados y más funcionales. 
Entre sus más antiguos miembros se encuentran Pe ter Behrens y Walter 
Gropius, quien fundaría la Bauhaus en 1919. 
La mayor contribución de Austria a las artes gráficas fue el trabajo 
realizado por los diseñadores de la Sessesión Vienesa (lo que conocemos 
como art nOllveau). Esto se puede encontrar en los ca rteles para las exhibi-
ciones de la Sessesión y en su revista Ver Sacrum, publicada de 1898 a 1903. 
Ver Sacrum era una publicación que permitía y promovía la experi-
mentación gráfica. La revista luchó por conseguir una unidad g ráfica en 
donde todos los elementos, incluyendo la publicidad, estuvieran relacio-
nados. 
Para algunos diseñadores, el periodo de entreguerras representó una 
época de excitación y retos, mientras que para otros representó un periodo 
de aliento y coraje en contra de lo que veían como una pérd ida de los valo-
res del diseño. 
Fue la Alemania de los años veinte la que hizo mucho por revolucio-
nar el diseño gráfico del siglo xx. El arquitecto Walter Gropius fue el res-
ponsable. En 1919 fue invitado por el gran duque de Weimar para integrar 
la Academia de Arte loca l con la Escuela de Artesanías. La nueva institu-
ción se llamó Das Staatliche Bauhaus Weimar, o simplemente la Bauhaus. 
Walter Gropius empleó algunas de las mejores y más crea tivas men-
tes como: Paul Klee, Wassilly Kandinsky, Lionel Feininger, Johannes Itten, 
Oskar Schlemmer, Laszlo Moholy-Nagy, Josef Albers, Marcel Breuer y 
Herbert Bayer. 
Poniendo en práctica las teorías, la Bauhaus creó innovadores libros, 
ca rteles, catálogos, exhibiciones y tipografías, más una serie de publicacio-
nes llamadas Bauhallsbiicher. 
En 1928 Gropius renunció corno director. Su sucesor fue Hannes Meyer, 
que a su vez fue sucedido por Ludwig Mies van der Rohe dos años des-
pués. Una vez más la deteriorada situación política obligó a la Bauhaus a 
reubicarse, y en 1932 se establecieron momentáneamente en Berlín. Des-
afortunadamente el programa de la Bauhaus fue considerado una ame-
naza al partido nazi y la escuela fue clausurada en 1933. 
Después de la clausura de la Bauhaus, la facu ltad y los estudiantes se 
dispersaron por toda Europa y América, llevando consigo la filosofía de la 
Bauhaus. Kandinsky se fue a París, Klee a Suiza, Feininger regresó a su 
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casa en América y Albers encabezó el departamento de arte de Black 
Mountain College en Carolina del Norte. 
Walter Gropius y Marcel Breuer fueron a Harvard , y Mies van der 
Rohe fue la cabeza principal de la escuela de arquitectura del Armour 
lnstitl.l te. En 1937 Moholy-Nagy fue invitado a Chicago a establecer la Nueva 
Bal.lhaus, ahora conocida como el Instituto de Diseño. 
Aunque la Bauhaus existió sólo ca torce años, su filosofía y enseñanza 
han tenido un gran impacto en el diseño del siglo xx . Uno de sus principa-
les objetivos era la unión del arte con la industria. Los diseñadores de la 
Bauhaus creían que la máquina era capaz de producir objetos estéticos como 
cualquier cosa hecha a mano. Para captar esto, el disei'iador debe tener en-
trenamiento técnico y teórico. 
Mientras Alemania estaba al frente de la nueva tipografía, Holanda, 
de igual manera, hacía contribuciones al diseño gráfico. En un principio 
mediante la revista de Sli}l, varios diseñadores promovieron sus ideas de 
diseño gráfico. 
A través de la ed itorial de Theo van Doesburg, Bart van der Leck in-
trodujo normas basadas en los layouts, y Vi lmos Huszar empezó a utiliza r 
tipografía sans serif (sin patines). 
Otros tres excelentes diseñadores holandeses fueron Piet Zwart, H . N. 
Werkman y Jan van Krimpen. 
En Francia la figura máxima era A. M. Cassandre, que tipificó al arl 
déco semejante al diseño gráfico. Su verdadero nombre era Jean-Marie 
Mouron. 
Los carteles de Cassandre están fuertemente influidos por los cubistas 
sintéticos y los puristas. Cassandre es mejor recordado por sus carteles, y 
también creó varias tipografías, la más popular de las cuales fue la Peignot. 
Otros dos diseñadores reconocidos por sus carteles fueron Paul Colin 
y Jean Carlu. 
Uno de los mejores diseñadores suizos fue Herbert Matter, quien fue a 
París en 1928 a estudiar pintura con Femand Léger. Allí, Matter se interesó en 
el diseño fotográfico y tipográfico, que más tarde pudo practicar mientras tra-
bajó en la typefoundry Debemy et Peignot. Durante ese tiempo, Matter tuvo la 
oportunidad de asistir a Cassandre e interesarse en el diseño de carteles. 
Otros diseñadores suizos de la época fueron Emst Keller, Théo Ballmer, 
Richard P. Lohse, Max Hubet y Max Bill . 
Ad riano Olivetti, hijo del fundador de la compañía internacional de 
máquinas de escribir, decidió crear lo que hoy se llamaría un programa 
de diseño. En 1933, Olivetti contrató a un graduado de la Bauhaus, Xanti 
Schawinsky, como diseñador gráfico, y tres años después se reunió con 
Giovanni Pittori para analizar los aspectos del diseño: lo gráfico, el pro-
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ducto y la arquitectura. Juntos crearon ca rteles insólitos, gra fi smo corpora-
ti vo, y la primera máquina de escribir con tipo diseñado específicamente. 
Hablando en form a genera l, el diseño gráfico en los Estados Unidos 
durante el periodo de en treguerras no fue particu larmente innovador. Alar-
mados por la Revolución Rusa, el público estad ounidense desconfiaba de 
tod os los movimientos revolucionarios y vanguardistas del a rte y arte grá-
fi co europeos. 
Casi todos los movimientos, exceptuando el arl déco, tuvieron poco 
efec to en el diseño gráfi co americano. No fue sino hasta los años treinta 
cuando la situación comenzó a cambiar, cuando un grupo de diseñadores 
precu rsores introdujeron nuevas ideas basadas en conceptos de a rte. 
La mayoría de estos diseñadores habían nacido o habían sido ed uca-
dos en Europa, pero se hicieron de nombre en los Estados Unidos, princi -
palmente en la ci ud ad de N ueva York, que era, como hoy, e l centro de los 
medios publicitarios. Algunos de los diseñadores más influyentes fueron: 
M. F. Agha, Herbe rt Bayer, Leste r Beall, Alexey Brodov itch, George Giusti, 
Gyorgy Kepes, entre otros. 
Los años de posguerra tu vieron una explosión de creatividad en las 
artes g ráficas. Fue una época de re to y optimismo conforme más y más 
disefladores abandonaban las tradi cionales soluciones por nuevos concep-
tos de diseño g ráfico. Esto se logró gracias al incremento en el gusto del 
público por el arte moderno, que a su vez a lentó a los publicistas a ser más 
aventurados. 
Este nuevo clima dio paso a una revolución en el diseilo g ráfico inter-
nacional, especialmente en los Estad os Unidos y Suiza . Durante la Primera 
Guerra Mundial, Suiza se convirtió en asilo para los dadaístas y otros arti s-
ta s va nguardistas. La mayoría se estableció en ciudades donde se habla 
a lemán, como Basilea y Zurich. 
El diseño gráfico en Suiza ya estaba bien establecido desde antes de la 
g uerra: había obtenido grandes beneficios de de Slijl, los constructi vistas y 
la Bauhaus, así como de los trabajos de Jan Tschichold. Entre los precurso-
res de los disel'íadores de la preguerra se encuentran Ernst Keller, Theo 
Ballmer, Max Bill y Emil Ruder. 
Quizá la contribución más significa ti va que hicieron los suizos en este 
periodo fue la aproximación de disel'ío llamada Swiss SI!!le, o mejor dicho, 
llllemaliollal Sil/ le. Las principales características de este estil o es el uso de 
la tipografía sa ns serif, a rreg los asimétricos de los elementos de di seflo y la 
preferencia por tipografía no justificada. 
La ética suiza de diseño fu e impartida por todo e l mundo en publica-
ciones como GrapiIis, fund ada en 1944, y New GrapiIic Design, publ icada 
por Müller-Brockman en 1959. 
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Holanda fue una nación neutral. Dirigido por el grupo Stijl, fue uno 
de los centros más activos en la experimentación gráfica. 
Con la Segunda Guerra Mundial, Holanda fue invadida por el ejército 
alemán; los diseñadores holandeses tuvieron que mantenerse escondidos 
y sólo podían mostrar su trabajo de manera privada. 
Durante los años de posguerra, Holanda continuó con su fuerte 
tradición tipográfica, especialmente con el trabajo de Wiltheim Sandberg. 
El periodo entre los años sesenta y ochenta para el diseño gráfico y el 
arte fue una etapa de innovación y experimentación. Las ideas y las 
imágenes fluían libremente. Los pintores Rauschenberg, Warhol, Liech-
tenstein y Rosenquis t tomaron imágenes y técnicas del mund o comer-
cial, mientras que los diseñadores continuaban inspirándose en las be-
llas artes. 
A principios de los sesenta, en América continuaba e l renacimiento de 
la posguerra. Diseñadores como Paul Rand, Saul Bass, Bradbury Thompson 
y Gene Federico conformaron el nuevo establecimiento, y los buscaron las 
mejores agencias y corporac iones. 
A mediados de los sesenta, una nueva energía sacudió al país. La ge-
nera ción del baby boom empezó a implantar su propio estilo. El arte 
psicodélico, con sus ex trañas y distorsionadas imágenes, se utilizó para 
carteles, revistas y discos dirigidos a la juventud . Aunque no tuvo gran 
influencia en el diseño, sí lo tuvo en las ar tes visuales. 
El trabajo "serio" de diseño grá fi co era producido por una nueva ge-
neración de diseñadores como Ivan Chermayeff and Geismar Associates, 
Muriel Cooper, Rudolph de Harak, George Lois, etcétera . 
En Suiza, una generación joven de diseñadores, que tenía una filoso-
fía basada en el orden, decidieron que el diseño suizo se había vuelto muy 
formal. Para contrarrestar esta tendencia y traer aires nuevos a su trabajo, 
los diseñadores Wolfgang Weingart, Siegfried Odermatt y Rosemarie Tissi 
rompieron con esa tradición y empezaron a colocar los elementos del dise-
ño de una manera más libre y espontánea: la intuición y la ra zón determi-
nan la colocación de los elementos. La tipografía y las ilustraciones eran 
colocadas al azar, lo que daba a la página un look dinámico y capturaba la 
imaginación de muchos diseñadores. 
Al igual que los Estados Unidos, Inglaterra experimentó los efectos de 
la generación de la posguerra. Fue una época de juventud, energía, música 
rack, protesta y sentimientos inestables. Era también el tiempo perfecto 
para que los diseñadores con talento ofrecieran algo nuevo. 
Estos tres diseñadores fueron Colin Forbes, Alan Fletcher y Bob Gill, 
un expatriado norteamericano que se unió a ellos en 1962. Su estilo era 
ecléctico y no pertenecía a ninguna filosofía en particular. Los resultados 
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fueron diseños diferentes y llamativos. Después de tres años, Bob Gill fue 
sustituido por Theo Crosby. 
Con los años esta sociedad floreció y tomaron gente nueva, incremen-
taron sus serv icios y cambiaron su nombre en 1971 por Pentagram Design. 
Siete años después abrieron una sucursa l en la ciudad de Nueva York. Ac-
tualmente esta compañía ofrece amplios servicios de arquitectura, diseño 
industrial y gráfi co a la s compañías más importantes del mundo. 
Mientras que las empresas de diseño como Pentagram creaban diseño 
gráfico sofis ticado, había otros diseñadores que estaban más interesados 
en un nuevo, más agresivo y provoca tivo estilo de diseño, llamado pllnk. 
El estilo punk en la música, moda y diseño nació del estilo de vida de 
la juventud desempleada y ociosa de Inglaterra hacia final es de los setenta . 
El grafismo punk, como el disef\o psicodélico de los sesen ta, impresionó a 
la sociedad . 
Los años ochenta vieron la continuación de la revolución tecnológica 
en las artes gráfi cas cuando la industria produjo más rápida y efi cazmente 
sistemas de diseño, typesetling y reproducción. 
No hay duda de que el diseño gráfico ha entrado en la e ra digital. El 
papel y el lápi z se irán perdiendo poco a poco en el futuro, mientras que e l 
disei\o computarizado crecerá. Una vez que el trabajo ha ya sido acep tado, 
el disefiador sólo tendrá que apretar una tecla y el disefio se almacenará 
o transmitirá por sa télite a cualquier lugar del mundo para después repro-
duci rlo. 
La impres ión dejará 
de necesitar tanto las placas 
metálicas como las tintas, 
será un método electrónico 
so fi sticado, por medio de la 
tecnología láser. 
A pesar d e tod o es te 
discurso tecno lógico de sis-
temas sofis ti cados, la fun-
ción primaria del disefiador 
segu irá siendo la misma: la 
comun icación v isual. Mien-
tras que las imágenes va rían 
y cambian, la tipografía aún 
se tiene que leer, y como dijo 
Jan Tschichold en 1935: 
"Readers want wha t is im-
portant to be c1early laid out, 
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they w ill not read anything tha t is troublesome to read" (los lectores sólo 
quieren lo que es fácil de entender, no leerán nada que les resulte difícil ). 
Si el pasado sirve como referencia, la nueva tecnolog ía nunca re-
emplazará a los diseiiadores gráficos, quienes continuarán aprendiendo 
técnicas nuevas y se a justa rán a los ca mbios que la tecno log ía presente. 
De hecho, habrá más opo rtunidades que nunca para los di señad ores 
grá fi cos. 
Precisamente porque las nuevas tecnologías libera rán una enorme 
cantidad de tiempo invertido trad icionalmente en rea lizar prototipos o pre-
para r los d iseños para la impresión, tareas que si bien el diseñador debe 
conocer, no son necesari amente de su especialidad, esta liberación de tiem-
po, y la nueva lógica -orga nicidad-concep tual pa ra formaliza r los diseños 
mediante software, permitirán destinar más tiempo al proyecto y la crea-
ción conceptual. 
Sin emba rgo, hay que reconocer que las nuevas tecnolog ías permiten 
también a los no diseñadores hacer disel;o o seud odiseño, lo q ue repercuti-
rá en el mercado profesional al conve rtirse en una forma de competencia 
poco leal. 
Pero desde el punto de vista crea tivo, será también una oportunidad 
incomparable de cotejar el alto nivel de diseño con diseños de frágil con-
cepción o, en un extremo, mediocres y faltos de imag inación. 
ASPECTOS SINTÁCTICOS 
Plm11eam ien lo básico 
En esta etapa de principos de siglo, la esté tica visual imperante es la del 
video, la telev isión y, desde luego, el cine; lo que estos medios ti enen en 
común es el dinamismo, la secuencia y el montaje no necesariamente linea l 
de sus mensajes. El diseño grá fi co que, como se ha visto, es influido am-
pliamente por el arte e influye él mismo en este siglo en las artes visuales, 
no podía permanecer aislado de esta estética, menos aún si consideramos 
que la segunda mitad del siglo xx fue de las comunicaciones, la informa-
ción y la informatización de la sociedad y la cultura a escala mundial, en 
la q ue el d iseño ha desempeñado un papel primord ial. Existe pues un 
lenguaje en permanente transmutación que conserva los pri ncipios y las 
funciones originales y básicas para crea r mensajes visuales, pe ro cuya ma-
nifestación formal o de procedimiento cambia de acuerdo con las técnicas, 
tecnologías y necesidades de comunicación de la cultura y la sociedad . 
Hagamos un somero análisis. 
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El diseño gráfico ha emergido como disciplina independiente en los 
últimos treinta años. El diseño mismo, que se puede definir en términos 
genera les como el orden, la composición y combinación de colores, formas 
y figuras, es, por supuesto, tan viejo como el arte mismo. El término "com-
posición", aplicado a la pintura y el dibujo, significa en realidad el "dise-
ño" de la obra. 
Los objetivos del artista y del diseñador gráfico difieren considerable-
mente. El prestigioso diseñador norteamericano Milton Glaser ha señalado 
claramente la diferencia: "En el diseño hay un cuerpo dado de información 
que debe comunicarse para que el público lo experimente. Éste es el objeto 
primario en la mayoría de las actividades de diseño. Por otra parte, la fun -
ción esencial del arte es cambiar e intensificar la percepción de la realidad 
por cada persona". 
Hoy día, prácticamente todo lo que se puede comprar, desde un auto-
móvil hasta un paquete de jabón en polvo, ha sido diseñado, y el diseñador 
gráfico habrá intervenido en algún punto del proceso, sea el material de 
promoción del automóvil, o el diseño y formato del paquete de jabón. 
Gran parte de la historia del diseño gráfico es paralela a las del arte y 
la ilustración. Geoffroy Tory, ilustrador del siglo XV I, acaso haya sido uno 
de los primeros diseñadores gráficos, ya que fue de los primeros en diseñar 
libros y páginas manipulando el texto, la ilustración y los márgenes con 
vistas a su impacto visual. 
Desde el siglo XIX, al hacerse más fácil la reproducción de la ilustra-
ción y cobrar importancia la presentación y empaquetamiento de produc-
tos comerciales, a causa de la competencia, el arte del diseño gráfico ha ido 
ganando en importancia. 
De manera paralela ha crecido la importancia de todos los demás as-
pectos del diseño, en la industria, la tecnología, la arquitectura y el comercio. 
Gran parte del diseño actua l consiste en combinar elementos del arte 
con los de la industria y el comercio, pero estos dos campos no siempre han 
marchado en armonía. El artista inglés del siglo XIX William Morris -arte-
sano, ilustrador, diseñador y escritor- puede ser considerado uno de los 
"padres fundadores" del disef\o moderno. En sus obras y escritos quiso 
siempre subraya r la importancia del arte, en contra de lo que él conside-
raba la vu lgaridad de diseño y manufactura de las mercancías producidas 
en masa. 
Las habilidades prácticas de Morris iban ligadas a su convicción de 
que el arte debía hacerse "por la gente y para la gente, como un placer para 
el que lo hace y el que lo disfruta ". 
Si Morris pareció ahondar \a separación entre la industia y el arte, 
Walter Gropius, con la Bauhaus, intentó reconciliarlos. 
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En lo que se parecen arte y disel10 es básicamente en la forma en que 
se da origen al producto del lenguaje; por ejemplo, un cartel y una p intura se 
parecen no solamen te en el uso de imágenes visua les, no sólo en el estilo de 
expresión de ellas (se puede trata r de una pintura rea lista, abstracta, fan-
tástica, etc., y así también el cartel puede hacer uso de la fotografía o el 
dibujo, e incluso de las técnicas pictóricas mismas). 
El nivel de solución estética de 
una u otra imagen puede no diferen-
ciarse; sin embargo, los prod uctos de 
diseño reclaman la atención en igual 
medida por su potencial esté tico y por 
su funcionalidad. Ambas condiciones, 
además, se manifiestan en un mismo 
espacio de tiempo, cosa que en el arte pic-
tórico no es necesariamente así. 
En general, arte y dise¡'\O se dife-
rencian en los distintos objetivos que 
persiguen uno y otro: el disel10 persi-
gue fundamentalmente un conjunto de 
soluciones coherentes, en el que la par-
te estética y la funcional se exaltan y se 
atenúan recíprocamente. En última ins-
tancia, generan como punto culminan-
te de su propia evolución nuevos pará-
metros de referencia técnica funcional, 
ergonómica, significativa, etcétera. 
En lo que respecta al a rte, hay que 
decir que es fácil caer en la tenta ción 
de adjudicarle objetivos específicos, 
puesto que la verdadera naturaleza de 
la praxis artística no es buscar la con-
secución de objetivos, sino el descubri-
miento de nuevas n1aneras de ver o 
enca rar la dimensión humana en su 
contacto con la realidad. 
La adquisición de habilidades 
para expresar imágenes, el manejo de 
instrumental y de mater ial es empa-
rentan grandemente la actividad de los 
a rti stas y los disel1adores gráficos 





El Lissi tski, Ilustración, 1923 
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Como ya se mencionó, en un momento histórico determinado fueron 
los artistas los encargados de desempeñar las funciones del diseñador; en 
el momento actual se trata de dos prácticas absolutamente diferenciadas 
que, sin embargo, mantienen vasos comunicantes de muy extremo valor. 
Se ha dado el caso, en los últimos años, de que ahora ciertas formas de 
expresión artística retomen o incorporen elementos que provienen del di-
seño, de la TV, del cine y la publicidad, etcétera. 
CONCEPTOS BÁSICOS DEL DISEÑO Y su LENGUAJE 
Aspectos sintácticos fundamentales: 
hacia una estética de los diseños 
A continuación presentaremos un resumen comentado del libro Fundamen-
tos del dise/lo de Robert Cillam Scott, el cual nos dará un enfoque de la natu-
raleza básica del diseño, considerando el proceso del diseño en sus aplicacio-
nes bi y tridimensionales, tratando también el problema del color y la luz. 
Se utilizan los hechos establecidos de la percepción como principio 
organizador, que sirven como base para tratar la unidad esencialmente in-
divisible (de ahí el término sintáctico) que es el diseño. 
"Diseñar -dice este autor- es un acto humano fundamental: dise-
ñamos toda vez que hacemos algo por una razón definida. Ello significa 
que casi todas nuestras actividades tienen algo de diseño: lavar platos, lle-
var una contabilidad o pintar un cuadro." 
Para Cillam Scott un acto creador es algo nuevo que se produce; hace-
mos algo porque lo necesitamos. Todo lo que usamos se inventó para satis-
facer alguna necesidad. Sin un motivo no "ay diseño. Scott clasifica la necesi-
dad humana de diseñar de la siguiente manera: 
Causa primera: es la experiencia y la comprensión que se adquiere al 
realizar un diseño. 
Causa formal: es la forma que se imagina y se crea para solucionarlo. 
Causa material y técnica: son los materiales y técnicas que se utilizan. 
Scott se refiere también a las relaciones visuales y estructurales. Las 
primeras son aquellas que existen porque las vemos aunque deben apoyar-
se en algo objetivo, como son las relaciones estructurales, las cuales man-
tienen unida la obra y son completamente independientes del hecho de 
que las veamos. Las relaciones estructurales siempre son específicas y la 
única manera de captarlas es estudiar diseños particulares. Las relaciones 
44 
Aspectos básicos dd disáio 
visuales son subjetivas, ya que dependen de la forma en que operan nues-
tras percepciones sensoriales y nuestra mente. 
L ENGUAJE BÁSICO DE DISEÑO, ELEMENTOS SINTÁCTICOS 
E/ con traste 
Podemos percibir una forma porque ex iste contraste. En su libro La sintaxis 
de /a illJage" , Dondis precisa: 
el contraste es un instnllnento, una técnica y un concepto. El significado esen· 
cial de la palabra contraste es estar en contra. Por ejemplo, tenemos una com-
prensión más profunda de lo liso si lo yux taponemos a lo rugoso. El contras· 
te como estra tegia visual para aguzar el significado, no sólo puede excita r y 
atraer la atención del observador, sino que es capaz de dramatizar ese signi· 
ficado para hacerlo más importante y más dinámico. Sea el nivel expresivo 
que implica tmicamente el contraste de elementos visuales o el nivel que 
entraña la trasmisión de info rmación visual compleja, un comunicador vi· 
sual tiene que reconocer el carácter efi ciente del contraste y su importancia 
como ins trumento de trabajo que puede y debe usarse en la composición 
visual. El contraste es una vía importantísima hacia la claridad de contenido 
en el arte y la comunicación. 
Cuando percibimos una forma, ello significa que deben existir dife-
rencias en el campo. Cuando hay diferencias, existe también contraste. 
Tal es la base de la percepción de la forma . Mientras no haya contraste, no 
hab rá forma. 
Percepción de /a /1IZ 
Las dimensiones físicas de la luz en las percepciones sensoriales se perci-
ben con las distintas amplitudes como diferencias de luminosidad, y las 
diferencias de longitud de onda, como diversos matices. Cada uno de los 
matices del espectro posee determinada longitud de onda que es posible 
medir con un espectrómetro . Sin embargo, vemos algunos matices que no 
están en el espectro. 
Tenemos dos clases distintas de sensación visual: cromática (con ma-
tiz) y acromática (sin matiz). El grado de pureza del matiz en la sensación 
se denomina saturación. 
Las diferencias en el campo visual dependen de dos fa ctores: las cua-
lidades de las fuentes de luz y el ca rácter reflectante de los objetos en el 
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campo. Es un hecho comprobado que vemos un objeto sólo a causa de la 
luz que re fl eja. 
Percepción de las slIpelficies reflectantes 
Cllalidades tonales. Todo lo que tiene matiz es cromático, mientras que todos 
los neutros, incluyendo el negro y el blanco, son acromáticos. 
Valor: es el nombre que damos a la claridad y oscuridad de los tonos. 
Significa realmente la cantidad de luz que puede refl ejar una superficie. El 
blanco está en el extremo superior de esa esca la; el negro, en el inferior. 
Todos los otros tonos, cromáticos y acromáticos, se ubican entre ambos. 
Matiz: significa la diferencia entre azul y rojo y amarillo, y así sucesi-
vamen te. Cuando lo aplicamos a las cual idades de los objetos, nos referi-
mos también aquí al carácter reflectante d e las superficies. 
Intensidad: corresponde a la saturación. Se refiere a la pureza de matiz 
que pueda reflejar una superficie. 
Textllra visllal. Ésta tiene estrecha relación con la cualidad táctil de una 
superfici e. Algunas de las palabras que usamos para describir texturas vi -
suales características provienen de nuestra experiencia táctil: áspero, sua-
ve, duro, blando. Otras tienen fundamentalmente un sentido visua l: apa-
gado, brillante, opaco, transparente, metálico, iridiscente. 
Estrllctllra de nllestro campo visllal. Las partes de baja energía o contras-
te débil se funden y constituyen lo que los psicólogos llaman fondo. Las 
partes de energía más alta y mayor contraste se organizan en lo que se 
denomina figura. Esta última consti tuye el interés centra l, pero el fondo 
es igualmente importante porque ambos elementos son necesarios para la 
percepción de la fo rma. 
Relación figl/ra-fondo. El contraste figura-fondo es continuamente ne-
cesario para que podamos ver las formas. Pero en lUl esquema complejo la 
misma área puede poseer va lores de figura y de fondo, según va ríe el cen-
tro de nuestro interés. 
Recordemos lo siguiente: 
• El fondo es más grande que la fi gura y, por lo común, más simple. 
• La figura se percibe habitualmente en la parte superi or o delante del 
fondo. No obstante, a veces lo perfora. 
• El fondo puede percibirse como una su perficie o como un espacio. 
• Las áreas de fondo también tienen forma, si bien se trata de la forma 
negativa del espacio no ocupado. 
El el/erpo se convierte en figl/ra . Si trazamos un círculo sobre una hoja de 
papel, algo extraño ocurre. El área encerrada se ha convertido en figura . 
46 
Aspectos lllisicos del disciio 
Cerra lll iellto . No es necesario encerrar por completo un área para trans-
formarlo en figura . ldéntico efecto se logra si ha y bastante sugestión de 
cerramiento como para que el ojo pueda completarl a. Más adelante am-
pliaremos estos aspectos con los preceptos de la teoría de la Gestalt. 
Esquelllas reversibles de fig ura-fondo. Cuando el campo está di vidido casi 
exactamente en dos tonos, de modo que ambos constituyen formas bue-
nas, con frecuencia podemos ver como figura cualquiera de los tonos. 
F ORMA 
l a forma consiste en una relación particular entre tres factores: 
J ) Configura ción: implica cierto grado de orga ni zación en el objeto. 
Su desorganización hace d ifícil que se lo perciba como algo definido. 
2) Tamano: es siempre una cuestión relati va. Inconsc ientemente com-
paramos todo con nues tro p ropio tama l o; las cosas son pequellas O g ran-
des en relación con nosotros miS111 0S. 
3) Posición: debe describirse sobre la base de la organi zación tota l; 
ca rece de s ignificado, excepto en relación con el campo mismo. 
COMPOSICiÓN 
Por ella entendemos la organización total. Todas las formas indi viduales y 
las partes de las formas tienen no sólo config uración y tamano, sino posi-
ción en él. Éste determina los límites de un uni verso único que hemos crea-
do y cuyas leyes básicas están determinadas por el carácter del campo. 
Significa también orga ni zación estructural y que ésta constituye el funda-
ll1ento de las relaciones visuales. 
O RGANIZACIÓN DE LA FIGURA 
¿Por q ué los elementos de la fi gura se organizan como lo hacen ? Aquí vere-
mas cómo se organiza la fig ura en un campo visual y estudi aremos sus 
elementos básicos, fi gura-fond o. 
Atracción t¡ valor de atenció l1. Atención es el influjo directo causado por 
una fu erte energía, ya se trate de un área de energía física intrínsecamente 
alta o de un lugar en el que ex iste un marcado contraste entre las cualida-
des visuales. El valor de atención es algo más que eso: implica significado. 
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Provoca una respuesta más compleja, puesto que también los valores de la 
asociación y de la experiencia anterior se proyectan en la forma. También 
usamos la a tracción como una herramienta en la composición, pero no es 
ésta su fi na lidad p rimordial. 
L A ORGANIZACIÓN DE LOS ELEMENTOS- FIGURA 
Base espacial del agrupamiento. En el campo visual ocurre algo muy similar. 
Supongamos dos manchas cuadradas sobre un plano de fondo. Cada una 
de ellas ejerce una fuerza de atracción por el contraste con el fondo. Si los 
cuadrados están bastante p róximos, las tensiones resultantes en el campo 
ligarán las dos manchas como las líneas de tensión magnética y percibire-
mos una fi gura constituida por dos elementos cuadrados. Este efecto de 
atracción sobre el campo mismo recibe la d enominación de tensión espacial. 
Ahora procedamos a alejar las manchas. Alcanza remos un punto en el que 
ambos cuadrados ya no se organizan como una única figura compleja, sino 
que los vemos como dos elementos-figura completamente independientes. 
Si dos elementos-figura se tocan entre sí, constituyen un grupo estre-
cho, que es una figura compuesta: 
• Figuras que se tocan 
• Figuras que se superponen 
• Figuras que se interconectan 
La superposición constituye una de las indicaciones de espacio bási-
cas. Si bien puede u tiliza rse para crear una sensación de p rofundidad, tam-
bién produce un agrupamiento de figuras de superfic ie. Esta considera-
ción es importante para la composición pictórica. 
Agrupamiento por semejanza. Cuando podemos encontrar un parecido 
entre los objetos, sentimos una relación entre ellos. El agrupamiento de 













K. Malevich, Sensación de vuelo , 1914-1915 
Textllra vislIal. Dondis 
nos dice: "La textura es el 
e lemento visual que sirve 
frecuentemente de doNe de 
las cualidades de otro senti-
do, el tac to". Sin embargo, 
en real idad la textura pode-
mos apreciarla y reconocer-
la, ya sea mediante el tacto, 
o bien, mediante la v ista, o 
con ambos sentidos . 
La textura debería ser-
vir como experiencia sensi-
ti va y enriquecedora. Des-
graciddamente los avisos de 
no tocar de las tiendas caras 
responden en parte a una cond ucta social. Estamos fuertemente condicio-
nados a no tocar las cosas o a las personas, con una actitud cercanamente 
sensual. 
La mayor parte de nucstra experiencia textural es óptica, no táctil. La 
textura no sólo se fal sea de un modo muy conv incente en los plásticos, los 
materia les impresos y las fa lsas pieles, sino que también mucho de lo que 
vemos está pintado, fotografiado, filmado tan convincentemente, que nos 
presenta "una textura qu e rea lmente no esta a llí". 
Significados procedentes de la experiencia. También podemos encon trar 
semejanza en los signi ficados que provee la experiencia : 
]) Represen tación 
2) Asociación 
3) Simbolismo 
Direcciól1. Según Dondis, "La dirección diagonal tiene una importan-
cia grande como referencia directa a la idea de estabilidad. Es la formula-
ción opuesta, es la fuerza direccional más inestable, y, en consecuencia, la 
formulación visual más provocadora". 
Dirección es la relación de una figura con las direcciones básicas del 
campo. No todas las configuraciones tienen dirección; e llo depende de que 
la configuración produzca o no W1a sensación de movimiento direccional. 
Un círculo, por ejemplo, es una configuración estática; un rectángulo oblon-
go, o cualquier configuración de carácter lineal , por el contrario, producen 
una sensación de movimiento a lo largo de su eje longitudinal. 
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Inlervalo. No se aplica a los elementos-figura en sí, ya que se trata de 
una cualidad que éstos confieren al fondo. Es el tamaño del espacio entre 
los elementos-figura. 
Aclillld. Implica asimismo la rel ación de una figura con la estructura 
del campo. Un cuadrado y un rombo pueden ser idénticos en todo, salvo 
en actitud. A su vez, fi guras situadas en lugares distintos pueden ser seme-
jantes en sus actitudes. 
Toda configuración tendrá una relación espacial dentro del campo y 
con otras configuraciones. 
Va riedad en la lInidad. Henry Schaefer-Simmern hace un estudio suma-
mente interesante del papel que desempeña el desarrollo de la habilidad 
para organiza r el material visual en la evolución de nuestra capacidad crea-
dora. Pero el esquema diseúado debe poseer asimismo la cualidad de enli-
dad orgánica, completa y autoconten ida . Tal entidad es lo que denomina-
mos composición . Consiste en un sis tema de inte rrelaciones que producen 
una unidad. 
Para lograr un di seño efectivo, no sólo debemos unir las partes en una 
totalidad orgáni ca, sino hacerlo de manera que resulte interesante. Ello re-
quiere variedad , y variedad significa tres cosas: 
Prilllero. El contraste es va riedad, y ya hemos visto cómo la forma mis-
ma se construye a base de contraste. Tenemos que controlarlo, utilizando el 
tipo y el g rado exactos en el lugar adecuado, para asegurar la unidad (un 
contraste exces ivo, o de tipo inadecuado, destruye la unidad). 
Segll ndo. Una o rgan ización ri ca en tensión espacial y relaciones de 
semejanza proporciona va riedad. 
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G. Baila, Sensación 
<.fe velocidad de autor 
CAPITULO 11 
MOVIMIENTO Y EQUILIBRIO 
La unidad se logra por medio de la estrecha trama orgá nica de rela-ciones funcionales, v isuales y expresivas que hacen de nues tro dise-¡lO algo único y autocontenido. La orga nización figura-fondo y el 
agrupamiento de fi guras cons tituyen importantes factores, pero forman 
parte de toda percepción. Pilfa darles la cualidad de unidad en nuestros 
diseúos, neces itamos una idea más exacta de la naturaleza de tal cualidad. 
LA NATUI~ALEZA DE LA UNIDAD 
La unidad orgánica es la idea de una relación necesaria y fu ncional entre 
las pilrtes y el todo; íntima relación entre las fuerzas internas y las ex ternas 
en la conformación de formas orgánicas. Nuestra respuesta visual se carac-
teri za por percibir todos los e lementos como parte de un todo. La unidad 
visual surge de una unidad estructu ral más profunda. 
Dicha unidad estructural no es un fenómeno casual, s ino resultado de 
una necesidad inev itable que, en la natura leza, es la interacci ón de las fuer-
zas de creci miento y las influencias con fi gu rati vas del med io ambiente, y en 
el diseiio, es la finalidad que encuentra expresión formal en e l material 
mediante una técn ica. 
Carncteristicns especiales de la l//lidad visl/al 
1) Un esquema cerrado de movimiento 
2) Equilibrio 
3) Relaciones proporcionales de tamatio, número y grad o 
4) Ritmo 
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Fundamento de la unidad visual: movimiento y equilibrio. La estructura de 
nuestro campo visual. 
El espacio en que vivimos y nuestros campos visuales poseen estruc-
tura . Ésta es una función de nuestra propia naturaleza. 
Arriba-abajo y derecha-izquierda 
Las direcciones vertical y horizontal en nuestro campo espacial dependen 
de nuestros órganos del equilibrio; tenemos que mantener nuestro centro de 
gravedad dentro de la base de sustentación. Las direcciones espaciales ver-
tical y horizontal son las coordenadas que nos permiten lograr igual resul-
tado, pero visualmente. Esas dos direcciones asumen, por lo tanto, una po-
laridad. Se convierten en dimensiones estructurales del campo espacial y 
del visual. 
Adelante-atrás 
Sin embargo, el espacio homogéneo de nuestra niebla también posee pro-
fundidad además de direcciones vertical y horizontal. Cuando hay objetos 
en el campo, otros tres procesos fisiológicos refuerzan la percepción de pro-
fundidad. Ellos son disparidad, acomodación y convergencia. 
Movimiento del ojo en la percepción 
Vemos por medio de los ojos pero percibimos con el cerebro; lo que vemos 
son estructuras, no sumas de cosas; la percepción visua l de los ojos es en 
realidad un complejo procesamiento intelectual del cerebro que crea, casi a 
la par de la percepción misma, esquemas de interpre tación o de preinter-
pretación. 
Movimiento el1 el diseño 
Según Dandis, "el movimiento es probablemente una de las fuerzas visua-
les más predominantes en la experiencia humana". En el nivel fáctico, sólo 
existe en el filme, la televisión, los móviles de Alexander Calder, y en todo 
aquello que se visualiza con algún componente de movimiento, como la 
maquinaria o las ventanas. Pero hay técnicas capaces de engañar alojo. 
La suges tión de movimiento en formulaciones visuales estáticas es 
más difícil de consegui r sin distorsionar la realidad, pero está implícita 
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en todo lo que vemos. Deriva de nuestra experiencia completa de movi-
miento en la vida. 
Una pintura, una fotografía o el diseño de un tejido pueden ser estáti-
cos, pero la magnitud de reposo que proyectan compositiva mente puede 
implicar un movimiento como respuesta al énfasis y a la intención del dise-
110 del artis ta. 
Todos estos elementos -el punto, la línea, el contorno, la dirección, el 
tono, el color, la textura, la escala, la dimensión y el movimiento- son los 
componentes irreductibles de los "medios visuales". 
El movimiento impli ca dos ideas: cambio y tiempo. Tenemos que es-
tablecer una distinción entre los aspectos objetivo y subjeti vo del movi-
miento en el disefio. 
El movimiento subjetivo está presente en toda percepción. Sin embar-
go, es de máxitna importancia en cuanto al diseño, en las artes que se ex-
presan a través de esquemas físicamente estáticos. 
La composición del movimiento depende de la sensibi lidad y la intui -
ción. Pero si bien no podemos establecer reglas, es posible aislar los fa cto-
res que determinan nuestros juicios: ello constituye una buena base para 
desarrollar y refinar nuestra sensibilid ad. 
Valores dinámicos CI1 el campo: Relación de los elementos con la estruc-
tura del campo. Los elementos horizontales se perciben como si tendieran 
a una condición estática. Los verticales son estables, pero están ca rgados 
de movimientos potenciales. Las diagonales, ya sea en la superficie o mo-
viéndose en profundidad, desarrollan la mayor actividad. 
Atracción y valor de atención 
La atracción y el valor de atención dependen de varios elementos dentro 
de la forma. 
Grado de con traste tonal 
Ello puede exonerarse en cualquieró de las dimensiones tonales, valor o matiz 
o intensidad. Con mayor frecuencia implica una combinación de dimen-
siones. 
Grado de contraste de textura visual 
Por lo general, se encuentra estrechamente relacionado con el tono. A veces 
puede haber contraste visua l con unidad de tono. 
53 
El diblljo como proceso de COl/fígumcióll pnm la ellseiiallza del disdío 
Tamaño del área 
La atracción de un á rea particular depende de sus cua lidades, tales como 
tono, config uración, posición. Sin embargo, si d ichos factores permanecen 
constantes, siempre es posible determinar exactamente cuál es el efecto del 
ta maño en un caso dado. 
Forma del elementojigura 
Las buenas configuraciones (es decir, las que se perciben fác ilmente), que a 
la vez son dinámicas en cuanto a línea y posición, ejercen una atracción 
más poderosa que las configuraciones está ticas. Las configu raciones siem-
pre implican algún valor asociativo o de reconocimiento. 
Posición de la f igura sobre el fondo 
Los da tos experimenta les demuestran que tendemos a "penetra r" en un 
esqu ema bidimensional por un punto situado a la izquierd a y un poco por 
enci ma del centro geométrico. Las posiciones próximas a los bordes del 
campo suelen intensificar la a tracción de las configuraciones. Al romper el 
formato con una figura, se aumenta dicho efecto. Por lo general, pa ra equi-
lib rar una configuración hace falta más espacio en la parte inferior del campo 
que en la superi or. 
Efecto dinámico del equilibrio 
Las configuraciones dinámicas son más fuertes que las estáticas. El equili-
brio tiene con ello estrecha relación. 
El efecto de la asociación lf la represen tación 
Cualquier configuración evoca algún valor asociativo o de reconocimien-
to. Cuando ello implica la idea de movimiento, puede rea lza r considera-
blemente el va lor d inámico de la fo rma. El significado representativo y los 
va lores fo rmales d irectos se refuerza n de manera recíproca, y la cualidad 
dinámica se amp lía enormemente. Un dibujo sensible suele ser más expre-
sivo en cuanto a movimiento que la fo tografía de una acción. 
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Movimiento del ojo I!II el disdio 
El ojo siempre viaja sobre el campo visual a saltos, deteniéndose para una 
fija ción breve o prolongada allí donde a lgo retiene la atención y el interés. 
Captamos el contenid o ideativo y los significados formales, en tre los 
que figuran los dinámicos. El hecho mismo de que no podamos obligar a 
los ojos a recorrer un solo circuito determinado constitu ye una de la s fuen-
tes de la riqueza de una composición. En un buen disei1.o de movimiento 




dentro de las técnicas visuales y después del contraste, la más importante es 
la del equilibrio. Su importancia primordiéli se basa en el funcionamiento 
de la percepción humana y en b intensa necesidad de equilibrio que se ma-
nifiesta tanto en el diseii.o como en b reacción an te una decl(lfélción visual. 
Su opuesto sobre un espectro continuo es la inestabilidad. El equilibrio es 
una estrategia de diseño en la que hay un centro de gravedad a medio cami-
no entre dos pesos. La inestabilidad es la ausencia de equilibrio y da lugar a 
formu laciones visuales muy provocadoras e inquietantes. 
Equilibr io axial 
El control de atracciones opuestas por medio de un eje central explíci to, 
vertical, horizontal o ambos. 
-
-
W. Burtin , Diseño de portada, 1949 
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Si/l/clría 
Lo forma ll1<Ís si m p ie es este ti po 
de organización del equilibrio. 
Es el tipo Il1Ó S obvio de equili -
brio y, en consecuenc ia, el más 
pobre en CU<lnto a v(lriedad. Re-
sulta espec ialmcnte tltil en es-
CJ uellws d ecora ti vos o en com -
posiciones m uy forma les. 
For /1/(/ ::; i lila r ien-cul u r a~i 11/(' f r feo 
El eSCJu erna puede se r simétrico 
en CUílnto a fo rm(l , pero asimé-
trico respecto del color. Ello sig-
nifi ca, en rcalidad , utili za r prin -
cipios dist intos p.1I"d cCJ uilibrar 
lo forma y el color. Cons tituye 
un cfi c<lz recurso par(l sua v iza r 
L1 scverid ,ld d e la simetría estric-
t(l y se empica principal mente 
con fines decorilti vos. 
Sillld rla aproxilllada 
Los d os tados pucdl'n realmen-
te se r diferentes en su fornla , 
pero, a pes<lI" de ello, muy simi-
la res como pil ra CJ ue el eje se 
pued a sentir positivf1l1lcnte. 
A. Jones, Hermafrodita, 1963 
Eqll ilibrio radial 
El control de atracciones opuestas por la rotoc ión alrededor de un punto 
central, el que puede ser un área positi va d el esquema o un espacio vacío. 
La d i ferenci<l radica en que un esquerna rCldial debe tener m ov imiento 
g iratorio, mientr<1s que el simétrico es estático. El equilibrio radial se apli ca 
en espec i<ll en csquemil s decomtivos, illlllque en ocasiones aparece en los 
proyec tos arqu itectónicos. 
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Equ ilibrio oClllto 
Es el control de a tracciones opuestas por medio de una iguald ad sentida 
entre las partes del campo. No utiliza ejes explícitos o puntos centrales. Sin 
embargo, un centro de g ravedad que se sienta resu lta esencial. No hay re-
gias para el equilibri o ocu lto: es una cuesti ón de sensibilidad frente a las 
atracciones va riables ex istentes. 
Resulta ev idente que el equi librio oculto constitu ye sobradamente el 
tipo más im portante, así como el más difícil , ya que pro porciona más liber-
tad pero exige mayor control. El equilibrio oculto posee una esca la infini ta 
de variedad y expresión. Se puede hacer con él todo lo que la imaginación 
y la sensibilidad sugieran. 
PROPORCiÓN y RITMO 
La proporción es la relación en magnitud , cantidad , o grado de uno con 
otro; razón. 
Ritmo es el mov imiento o1arcado por una recurrencia regular; perio-
dicidad . 
Sigl1ificado para el diseño 
Las relaciones de propoción deben sentirse para que actú en visualmente. 
No basta con que puedan demostrarse por medio del aná lisis. Desgracia-
damente a la mayoría de nosotros se nos enseña matemática en el vacío, 
aislada de su contexto humano. No nos damos cuenta de que el lenguaje es 
inventado por la mente humana para expresar los distintos tipos de rela-
ción que podemos percibir. 
Cuando utilizamos las matemáticas para ana lizar ra zones no hace-
mos más que responder plenamente al estímulo. 
Razol1 es geométricas 
La tercera posibilidad para analizar las relaciones sens ibl es entre razones 
es la geometría . Por consiguiente, su aplicación más fructífera es la que 
concierne a las formas geométricas .. si bien su importancia no se limita a 
ellas. Tradicionalmente, existen dos enfoques de este método. Los arqui-
tectos y los pintores han empleado con frecuencia un esqueleto constructi-
vo de configuraciones geométri cas y líneas de cons trucción relacionadas 
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para ob tener líneas reguladoras en sus composiciones. Se hallará que todas 
las líneas principa les coinciden con las líneas geométricas reguladoras o son 
paralelas a ell as. 
Otros recursos frecuentes de esta especie son el cuadrado dentro del 
círculo, el pentágono, e l hexágono y las estrellas de cinco y seis puntas 
relacionadas con aquéll os. Todos se basan en las ra zones intrínsecas desa -
rrolladas por las relaciones en tre las fo rm as geométricas simples y sus 
subdivisiones. 
Simetrfa dillámica 
Otro enfoque, que creemos utili zaron los griegos durante e l gran periodo 
del siglo v, y que jay Hambidge ha vuelto a formul ar, es la simetría dinámi-
ca. No queremos considerar ahora las complejidades de dicha teoría, pero 
va le la pena desarrolla r alguna de las principales demostraciones . En nues-
tra opinión, lo más interesante es el rectángulo de secc ión de oro. 
RectlÍnglllo de sección de oro 
Si u tili zamos la diagona l de un medio cuad rado como lado, y circuns-
cribimos medio círcu lo en el cuadrado, aparece un g rupo muy interesante 
de razones. El segmento del d iámetro que queda fuera del cuadrado y la 
base del mismo estarán en razón extrema y media, A:B::B:AB. 
¡ 
., ,2-
'<l ±.Z,b- D ~ ¿; 
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1 r -1 ¿, -u.. ~ 1·61f tÍ 
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Si con1pletamos un rectángu lo sobre esa línea base, consistirá en un 
cuadrado y otro rectángulo similar a l original. Los lados de estas figuras se 
encuentran en proporción extrema y media, A:B::B:C, s iend o e igual a AB. 
Si tra zamos la diagonal principal y una línea perpendicular a aquélla des-
de un ángulo, obtenemos líneas reguladoras para dividir la figura en una 
secuencia infinita de cuadrados progresiva mente menores y c\reas rectan-
gulares similares. Los cuadrados giran alrededor del cruce de las dos 
diagonales. Si en cada cuadrado se trazan arcos regulares, utili za ndo un 
ángulo como centro y un lado como radio, al girar en cada cuadro se uni-
rán para fOrInar una verdade ra t'spirallogarítl1lica. El efecto de la repeti ción 
de la misma razón extrema y media, entrelazando la configuración origi-
nal y todas sus subdivisiones sin excepción, justificil la denominación de 
forma dinátnica . 
RrcllÍl/gl/lo nr/llól/ico (míz de 2) 
Si trazamos la diagonal de esta configuración y una línea perpendicular 
a ella desde uno de los ángulos, tendremos líneas reguladoras para su divi-
sión dinámica. Si prolongamos la línea más corta se convertirá en la diago-
nal de un rectángulo similar que representa un sector del área total. 
/¿J~~ Ilr~u-
, 
Tales métodos geométri cos sólo son válidos para configuraciones y 
tamaños. Las razones numéricas, en cambio, lo son para todas las cua lida-
des comparables en un diseño, y deben utilizarse para ayudarnos a cons-
truir las relaciones específicas que deseamos, ya sea con fines estructura les 
o expresivos, y como un test de nuestro discernimiento intuitivo. En última 
instancia, la razón debe estar en nuestra mente para que se sienta. Ningún 
sistema mecánico puede garantizar eso. 
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Ritmo 
Es una recurrencia esperada. El término "ritmo" se ha tomado del arte afín 
de la música. En éste, las secuencias de tonos se suceden unas a otras en el 
tiempo. En los diseños visuales físicamente está ticos, el movimiento es sub-
jetivo, pero no por ello menos rea l. 
Orden sllcesivo de progresión y alternancia 
En vez de repetir la misma unidad o idéntico intervalo, podemos introdu-
cir una progresión regular en uno o ambos términos, aumentar la a ltura 
o el ancho de las unidades por medio de una cantidad proporcionada o 
modificar los intervalos de dimensiones visuales, tales como configuración, 
tamaño, tono, textura visual. 
Ritmo oculto 
También el ritmo puede estar oculto. Nos referimos a que se repitan no sólo 
las formas o colores obvios, sino también todo el sistema de relaciones. Ello 
aclara la sutil relación existente entre ritmo y razón. De esta manera se pue-
de unificar tod a una composición por medio de sistemas de razones entre-
lazados de modo que el mismo ritmo aparezca infinitamente va riado en 




Los pigmentos son materia les fundamentales en el diseño. Para em-plearlos con un sentido creador debemos lograr una comprensión ín-tima de su naturaleza. Los factores que hemos de estudiar se presen-
tan habitualmente constituyend o una teoría o sistema de color. 
Dondi s nos explica: " El color tiene una afinidad más intensa con las 
emociones. En rea lidad , el color está cargado de información y es una de 
las experiencias visuales más penetrantes que todos tenemos en común. 
Por tanto, constituye una valiosísima fuente de comunicad ores visuales". 
Los colores son es tímulos comunes a los que asociamos un significa-
do. También conocemos el color englobado en una amplia categoría de s ig-
nificados simbólicos. Cada color tiene numerosos significados asociati vos 
y simbólicos. Por ello, el color nos ofrece un enorme vocabulario de gran 
utilidad en el a lfabe to visual. No 
existe un sistema unificado y de-
finiti vo de las relaciones mutuas 
de los colores. 
Puesto que la percepción del 
color es la parte simple más emo-
tiva del proceso visual, tiene una 
gran fuerza y puede emplearse 
para expresa r y reforzar la infor-
mación visual. Aparte del signi-
fi cado cromático altamente trans-
misible, cad a uno d e nosotros 
tiene una preferencia cron1á tica 
personal y subjetiva. 
61 
El diblljo como procl!so de cOllfigllració/l pam la el/se/lanza del dise/io 
COl1 trol del tono: con trol del valor 
El pigmento blanco rep resenta un extremo de la esca la de va lores; el negro, 
el otro. Mezclándolos en proporciones diversas, obtenemos una amplia es-
cala de grises intermedios perceptiblemente distintos. Todos esos tonos son 
acromáticos. Pero también el va lor es una dimensión de tonos cromáticos. 
Todo pigmento posee un coeficiente intrínseco de reflexión, es decir, va lor 
que varía desde muy claro hasta muy oscuro. Tenemos cuatro posibilida-
des al mezclar pigmentos para controlar el va lor de los tonos: 
1) Agregando blanco se aumenta el va lor. 
2) Agregando negro se disminuye el va lor. 
3) Agregando un gris contrastante aumenta o disminuye el va lor. 
4) Agrega ndo un pigmento de valor distinto, se aumen ta o disminuye 
el va lor. 
e
;,.·:··,,; >, . 
. 
• o,' 
. ¡. . '. -,~' .. 
62 
COllt rol del matiz 
Todos estamos familiarizados con el comportamien-
to genera l de los pigmentos que se mezclan para 
controlar el mati z. El principio sobre el que descan-
sa tal comportamiento se denomina mezcla sustrac-
tiva. Los pigmentos actúan en esa forma porque 
todos reflejan un g rupo de longitudes relacionadas 
de ondas de luz. 
El color que vemos en los pigmentos es, en rea-
lidad, una sensación compuesta. Wilhelm Ostwald, 
en su libro Color Science, aplica el término semicromo 
a tales grupos de longitudes de onda relacionadas. 
La mayoría de los pigmentos rojos, amarill os 
y azules, por ejemplo, tienen más semicromos con-
sonantes que los anaranjados, verdes y v ioletas. Por 
tal moti vo, amarillo, rojo y azul suelen recibir la de-
nominación de primarios; anaranjado, verde y vio-
leta se llaman sec llndarios, y las mezclas interme-
dias, terciarios. 
Control de la intensidad 
Definimos la intensidad como el grado de pureza de 
la sensación de mati z que nos produce un tono dado. 
Color 
Todo pigmento posee lma intensidad intrÍnse-
ca, lo Inislno que un nivel intrínseco de valor. En 
alglmos -los colores de cadmio y de talio, por ejem-
plo- tal intensidad es muy alta. Las tierras, por el 
contrario, poseen un nivel de intensidad más re-
ducido. 
La intensidad puede controlarse de cuatro 
lnaneras, a saber. 
1) El tono es igual al matiz más blanco. La es-
cala tonal resultante aumenta en valor y disminuye 
en intensidad. Como grupo, suelen recibir el nom-
bre de tintes. 
2) El tono es igual al matiz más negro. Esta se-
rie disminuye en i"tensidad y desciende en valor. 
Tales tonos suelen recibir el nombre de sombras. 
3) El tono es igual al matiz más gris. El térmi-
no tOllaS se aplica a veces a este grupo. 
4) El tono es igual al matiz más su complemen-
to. Tales pigmentos se denominan colllplelllelltnrios. 
Cuando nuestra sensibilidad al color se ha de-
sarrollado al punto de responder no sólo a los gril-
dos de intensidad, sino también a los sutiles valores 
de la armonía y el contraste que podemos lograr mediante dichas cualidades 
secundarias, esos valores se convierten en tul recurso expresivo. 
llltervnlo de tríada 
Ocurre que nuestros pigmentos rojos, amarillos y azules poseen más 
semicromos casi consonilntes que las otras combinaciones de tríada. La 
mezcla de dos primarios nos dará tonos intermedios más intensos que 
las mezclas secundarias o terciari~, s. 
Intervalo de lIlatiz col1l¡,lel/1C11tario 
En l<1 s mezclas complementarias los semicromos son directamente opues-
tos. La mayoría de los pigmentos complemen tarios contrastan en cuan to 
a valor, y las mezclas entre ellos varían en va lor y en intensidad. 
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Escala de tonos para tres pigmentos 
¿Qué ocurre cuando mezclamos tres matices pigmentarios? Si los interva-
los son iguales, tendremos un esquema de trÍadas puras; cuando elegimos 
intervalos desiguales, son posibles muchas combinaciones. 
L A DINÁM ICA DEL COLOR 
Para imaginar cómo quedará un tono, debemos saber no sólo qué es en sí 
mismo, sino dónde está ubicado en su medio ambiente. Éste es el sentido 
del término dinámica del color. Existe una relatividad total entre los tonos de 
una composición. Los contrastes entre ellos afectan la percepción, a veces 
tan notablemente que la naturaleza aparente de un tono en la paleta se 
modifica completamente en el contexto. Los psicólogos denominan a este 
efecto contraste simultáneo. 
Efectos del contraste simultáneo sobre los tonos 
El principio básico es simple: cuando dos tonos diferentes entran en con-
tacto directo, el contraste intensifica las diferencias entre ambos. Tal cam-
bio aumenta en proporción al grado de contraste, tanto en las dimensiones 
tonales como en el área de contacto. Ello significa que dos colores similares 
en valor, matiz e intensidad no ejercerán mayor efecto recíproco. Cuando 
el contraste en esas dimensiones, aisladamente o en combinación, es fuer-
te, podemos esperar un marcado cambio. 
El efecto del contraste simultáneo es recíproco y ambos tonos resultan 
afectados. Habitualmente resulta más evidente en el elemento-figura. No 
obstante, todos los tonos de una composición sufren la influencia de los 
tonos con los que entran en contacto. Lo que haremos, pues, es considerar 
por separado cada tipo de contraste, a pesar de lo arbitrario que parezca: es 
la única manera de comprender el problema. 
Contraste de valor 
Cuando se presentan dos valores diferentes en contraste simultáneo, el más 
claro parecerá más alto y el más oscuro, más bajo. Ello resulta muy obvio 
cuando tomamos un gris medio y lo colocamos sucesivamente sobre un 
fondo blanco y otro negro. En un caso, el gris es objetivamente más oscuro 
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que el fondo; en el otro, más claro. Sobre el fondo blanco parecerá mucho 
más oscuro que sobre el fondo negro. 
Contraste de lIIatiz 
En este caso, el p rincipio rector es el contraste de temperatura . Cuando un 
tono más cálido aparece en contraste simultáneo con otro más frío, el tono 
cálido parecerá más cálido y el tono fr ío, más fr ío. Algo similar ocurre cuando 
contrastamos un matiz con un tono neutra l. El complemento psicológi-
co del matiz será inducido en el neutra l. Así, una mancha gris sobre un fon-
do azul parecerá amarillenta; sobre un fondo amari ll o, azulada; etcétera . 
Contraste de intensidad 
Los tonos son de alta intensidad , y puede llegar a ser tan notabl e que resul-
ta físicamente penoso mirar el contraste. 
Para utilizar eficazmente tal es contrastes, contamos con tres posibili-
dades: subordinar drásticamente el á rea de uno de los tonos para que el 
otro predomine; red ucir la intensidad de un tono para subordinarlo; o bien, 
aislar los dos tonos con uno neu tral, debi litando de este modo el contraste 
simultáneo. 
Resumiendo, podemos dis tinguir cinco ti pos de efec tos de contras te. 
Dos de ellos, contrastes de valor y de intensidad entre matices idénticos O 
análogos, resultan de acentuar las diferencias. El contraste de mati z au-
menta el de la tempera tura entre los tonos, creando así un aparente cambio 
de matiz. El contraste cromático-acromático tiend e a provocar la inducción 
del complementario en el tono neutral. El contraste de matices comple-
mentarios produce una mayor intensidad aparente en ambos tonos. Los 
artistas y diseñadores deberían aprender a pintarlo mucho más oscuro de 
lo que desean. Lo que ocurre es que, por contras te con el papel blanco, el 
tono parece mucho más oscuro. Cuando se colocan los verdaderos tonos 
contrastantes, resulta inevitablemente más cloro. 
El efecto del con traste tonal sobre la forma 
El tono y el contraste afectan no sólo las dimensiones aparentes de los colo-
res, sino también la forma de sus áreas. 
65 
El dibujo CO /110 proceso dl' cOI/figuración pnra fn ellseiinllzn di'l diseíio 
Extensión de los valores de la luz 
Hemos visto ya que un color cl aro sobre lm fondo oscuro parece más claro 
de lo que realmente es, y que un color oscuro sobre un fondo claro parece 
aún Inás oscuro . 
Descubrimos ahora que el tono claro parece mayor en cuanto al área 
que ocupa, y el oscuro, más pequello. La mancha clara invade el fondo, 
y parece aumentar de tamaLl.o . El fond o claro invade la mancha oscura, y 
ésta parece encogerse. 
Contraste de temperatura 
Un efec to d inámico sim ilar se produce cuando con trastamos tonos cál id os 
y fríos. El tono cá lido pa rece más ex tenso, y el frío, más pequeño de lo que 
rea lmente es. Cuando dicho efec to se coord ina con la ex tensión de va lores 
claros (por ejemplo, un tono ciMa c,; lido contra un fondo oscuro frío), la 
ilusión resul ta notable. 
Peso del color 
Los tonos fríos y claros parecen más liv ianos y menos sustanciales; los cáli-
dos Y oscuros,más pesados y densos. La aplicación de es tos conceptos a las 
formas tridimensiona les nos pernlite modificar el peso real aparente de 
un objeto. 
COIl /raste tonal y colllposición 
Los esquemil s de movimiento, 
equilibr io y ritmo se modifican. 
Cada tono adquiere ciertos va lo-
res como figura o como fondo. La 
manera en que distribuimos los 
tonos es tan importante para de-
terminar la composición como 
las configuraciones y las áreas a 
que los destinamos. Hemos vis-
to que los contrastes de tono son 
la ma teria prirna visual con la 
que trabajamos al disetiar. Su di-
namismo y sus atr<lcciones in-
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trínsecas actúan con las configuraciones, los tamaños y las posiciones de 
los elementos para crea r la composición. 
En arquitectu ra, di sefio de interiores, diseño de pmd uctos, layout, etc., 
la forma debe responder a requisitos funcionales exactos. Debemos adap-
tar la fo rm a a la función y el color a la forma . Ell o no significa realmente 
una separación tan terminante como podrían sugerir nuestras palabras, ya 
que siempre tenemos presente el color cuando elaboramos las forma s. Aun 
así, hay que ajustarlas en nuestras dimensiones tonales para que e l esque-
ma resulte. 
La otra posibilidad consiste en desarrollar las configuraciones, los ta-
mai\os y las posiciones de las áreas con sus cualidades tonales, simultánea-
mente . Este proceso resulta más flexible, cada vez más completo y también 
más orgánico en cuanto a tono y área, que nunca están aislados. Constituye 




• Valores e intensidad de un matiz 
• Escala de tres matices 
R ELACIONES DE COLOR 
Lo que debemos hacer es descubrir cómo crear la unidad entre los tonos y 
cómo mantener la unidad viva e interesante por medi o de la va ri edad. El 
problema fundamental de orientación es la sensibi lidad a lo a rmónico. Es 
necesario desarrollarla y refinarla por medio de la experiencia y ampli arla 
durante toda la vida. Jamás se llega al punto en el que sea oportuno decir 
que ya ha terminado. Todos tenemos, en mayor O menor grado, esa sensi-
bilidad para el color. N uestro problema respecto del color, por lo tanto, es 
doble. Es necesario desarrollar un control técnico seguro y refinar y aguzar 
nuestra sensibilidad natural. 
FUl1domel1to fisiopsicológico poro los relociol1es de color 
Semejol1zo . La estructura tonal más compleja de cualidades de tempera tura 
y de agrupamiento cromático-acromático nos da dos semejanzas más fun-
damenta les. Si observamos cualqu ier organización de color que nos parez-
ca bien lograda, casi in va riablemente encontraremos los mislnos tonos re-
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petidos en dis tintas partes de la composición. Por sim ple que parezca esto, 
proporciona uno de los métodos de unificar nuestras organizaciones de 
color. La misma posibilidad de reconocimiento surge si se repiten colores 




Claves de matiz 
1) Efecto del contraste simultáneo en el tono 
2) Inducción complementaria 
3) Efecto del contraste de temperatura en el tamaño aparente 
4) Efecto del contraste en las diferentes dimensiones tonales de la forma 
Ordell sl/cesivo de la percepción de matiz, 
valor e intellsidad 
El segundo hecho percep ti vo que nos ayuda a organizar los colores es el 
orden. Percibimos entre los matices un orden intrínseco. El fundamento 
físico de este orden es la correlación entre la sucesión de las longitudes de 
onda de la luz y los colores que vemos en el espectro; el orden es el mismo. 
Complementos psicológicos 
El tercer hecho importante de la percepción es que nuestra visión del color 
determina relaciones complementarias. 
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Estructllra de la relación de tonos 
La forma de nuestro esquema visual depende del contraste. Debemos siem-
pre conseguir un justo equilibrio entre las semejanzas que unen nuestro 
esquema, y entre las diferencias que lo hacen realmente un esquema. Debe-
mos tener mucho cuidado, al armonizar valores, de no perder el grado de 
contraste necesario para dar estructura al diseño. Tal contraste puede ser 
dramático o sutil, según las necesidades de la composición. 
La falta del contraste adecuado, sin embargo, es con frecuencia la cau-
sa de una organización de color poco satisfactoria. Cuando tenemos dife-
rentes matices en una misma forma, ya sea como esquema o textura por 
color fragmentado, debemos cuidar los valores contrastantes. Si los hace-
mos demasiado fuertes, podemos fácilmente destruir una forma que debe-
ría leerse como unidad . 
Relaciones de intervalos 
Podemos percibir orden de sucesión entre los tonos, lo que significa una 
semejanza percibida en los grados de diferencia entre las unidades. 
Claves de intensidad 
Armonía del color a través de semejanza dominante. 
1) Paleta limitada 
2) Tonalidad con clave de matiz 
Valor 
Los diversos sistemas de color dividen la escala total del valor, del blanco 
al negro, de distintas maneras. Nos parece inútil usar escalas, como se hace 
con frecuencia en la teoría del olor, para dar una fórmula abstracta de 
intervalos de color que luego se debe ejecutar mecánicamente. Creemos 
que es mucho mejor obtener los intervalos con base en la percepción direc-
ta y la sensibilidad. La escala es útil, sin embargo, como sistema de control 
y para dar un lenguaje preciso al discutir relaciones de valor. 
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Claves de valor: clave alta 
Si reducimos los contrastes de valor aproximadamente al tercio superior 
de la escala, del blanco luz intensa, a la luz baja, el resultado será un esque-
ma de clave alta. Tiene una cualidad expresiva defin ida, de luminosidad y 
delicadeza que la hace apta para ciertos propósitos e inadecuada para otros. 
Clave intermedia 
Puede abarca r desde la baja claridad hasta lo oscuro alto o lo oscuro. Tiene 
una cualidad expresiva, ca racterística, y cierta moderación y refinamiento 
que puede resultar de mucho efecto. 
Clave baja 
Desde lo oscuro al negro, el resultado es una clave baja. Ti ene cierta cuali-
d ad apagada y sombría. Da buen resultado combinar las claves en una 
misma composición. Esto ocurre cuando se usan dos temas de valores, y se 
agrupa una seri e de intervalos en una clave alta y otra en una clave baja o 
intermedia. Éste es el método fa vorito usado por Rembrandt para tra tar la 
luz. Conviene, por lo genera l, dejar que uno de los dos temas domine. Pero 
aun eso no debería aceptarse como regla terminante. También puede usa r-
se la escala comple ta, del blanco al negro. Particularmente en estos últimos 
casos, el uso de interva los en los sentidos es importante para la unidad. 
Plancha VI 
1) Tonalidad con temperatura dominante 
2) Aislamiento con negro 
3) Aislamiento con blan co 
4) Contraste equilibrado con un neutral 
Plancha VII 
1) Perspecti va a tmosférica 
2) Moti vo de una composición de luz móvil 
3) Espacio indicado con color que avanza y retrocede 
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Claves de intel/sidad 
Pueden adaptarse los mismos métodos para relaciones de intensidad. 
Si di v idimos en cuatro partes el radi o del círculo y trazamos círculos 
más pequeños que pasen por esos puntos, obtenemos una escala simple 
y prácti ca. Podemos además organizar en ella cuatro grados de intensidad 
para cada mati z. 
Tonalidad a través de l/ na I/nidad domil/ante: 
esq /l elllns mOllocrol11áticos 
Uno de los medios más si mples de ob tener esa tonalidad es usando un solo 
color. Esto nos obliga a depender únicamente de las dife rencias de va lor e 
intensidad para construir nuestra composición. La unidad de color auto-
máticamente crea una tonalidad armónica. 
Paletas li",itadas 
Un método técn ico excelente para logra r tonalidad es el uso de una pa leta 
limitada. Por sus semi cromos, los pigmentos pueden producir sólo una serie 
de tonos mezclados, lo cual impone 
automáticamente el uso de inte rva-
los menores de color y de intensidad. 
El tamafio de los in tervalos depen-
derá de los pigmentos que se elijan 
para la paleta. 
Se dice que uno de los mejores 
métodos para ejerci tar la sensibili-
dad a l color es ensaya r estas paletas 
limitadas. Es posible con trolarlos, 
porque la paleta básica limitada es-
tablece la tonalidad fundamental. 
TOl/alidad hacia 1/1/ color 
Una posibilidad estrechamente rela-
cionada consiste en ajustar toda la cla-
ve a uno de los colores; es decir, una 
tríada primaria más un va lor bajo. 
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El o tro método de poner el tono en clave es pintar con la pale ta sin 
modifi ca rla y luego aplica r, sobre la composición, una capa transparente 
de color clave, otra técnica característica del pasado. 
Tonnlidnd hncin I/nn tempernturn dominnnte 
El uso de una tempera tura dominante brinda otra fértil posibilidad. Si el 
á rea mayor de la composición es pálida o fría, el esquema puede estar liga -
do por una tonal idad de temperatura. Dentro de esto pueden introducirse 
tonos complementarios o neu trales para temas de temperatura y usar con-
trapun to entre un tema cá lido y uno frío. Es más seguro dejar que uno de 
los dos domine. Sin embargo, es posible usa rlos con igual énfasis si se re-
suelve bien el planteo del espacio. 
Tonnlidnd eIl esquemns de fuerte vnriednd 
Este prob lema se reduce a los contrastes fuertes de color e intensidad . 
Todos nos damos cuenta de que ciertos colores no armonizan. Si se yux-




Tamaño de las áreas 
Si se determina la tonalidad de la composición total, es posible usar peque-
ños acentos de estos contrastes excesivos para logra r un buen efecto. Su 
función es dar va riedad absoluta. 
Aislamiento del contraste 
Éste es el principio básico. Podemos aplicarlo de varias maneras. Uno de 
los métodos más efectivos es usar neutrales. Si reducimos el área con-
trastante, separando con una línea neutral todos los tonos o parte de ellos, 
podemos reducir el contraste a límites tolerables. Los imponentes vi trales 
góticos son un buen ejemplo de aislamiento con negro. Debe observarse 
que el neutro tiene una función estructura l y de acen tuación, y sirve tam-
bién para aislar contrastes de colo r. 
Otro método para aplicar el mismo principio es el siguiente: si usa-
mos un fondo neutral que domine respecto al área real, es posible aplicar 
sobre el primero contras tes no aislados . Éste es el recurso favorito de los 
escenógrafos. Un grupo de bailarines puede llevar trajes de violento y cho-
cante colorido, pero si el fondo tiene un dominante neutral, el efecto será 





E ILUSIÓN PLÁSTICA 
La experiencia real de la p rofundidad depende de dos cosas: el cono-cimiento directo que tenemos del espacio tridimensional y los fenó-menos de disparidad, acomodac ión y convergencia. Ninguno de es-
tos factores puede actuar cuando miramos un esquema bidi mensional. 
Nuestra in terpretación de la profundidad y el volumen plástico se deben 
pues a otros factores. 
• I~I 
Bases de la illlsió" espacial 
El hecho de que el ángulo de la lu z que inci-
de en nuestros ojos desde los objetos distan-
tes es más pequeflO que e l ángul o de los ob-
jetos próximos, la superposic ión de los 
objetos en el campo visual, la convergencia 
de las líneas para le las, e tc., son indicaciones 
secundarias de espacio. 
Si bien es cierto que todas ellas están pre-
sentes en la interpretación de la profundidad 
rea l y contribuyen a nuestra percepción, no 
son responsables de nuestra sensación de pro-
fundidad. La disparidad interviene como si 
estu viéramos mirand o una imagen rea l. Ésta 
es en realidad la (mica manera de crear la ilu-
sión de profundidad en una superficie bidi-
mensional. 
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Perspectiva 
Es necesa rio comprender que nuestra interpretación del espacio depende 
de las indicaciones mismas y no del método particular que usemos para 
organiza rl as. 
Los convencionalismos de la perspectiva con uno o dos puntos de fuga 
han condicionado nuestra experiencia a tal grado, que conviene señalar cuán 
arbitrarios son. Estamos habituados a creer que la perspecti va representa 
los objetos como los vemos. Si se ha trabajado mucho con perspectivas 
mecánicas, se sabe lo deformadas que pueden ser si no se ubica el exacto 
punto principa l y e l pun to de vista para el sujeto. -
Un dibujo pa rece igual al modelo si concuerd a con nuestro concepto 
visual, pero no porque reproduzca nuestro esquema visual rea l. 
Indicaciones de espacio 
Las bases físicas de es tas indicaciones de es-
pacio son características importantes de esque-
mas de luz proyectados en nuestra retina. 
La proyección del campo visual en nues-
tra retina es el resultado de la d isparidad en-
tre los ángulos de luz que recogen nuestros ojos 
d e objetos próx imos y di s tantes, conoc id o 
como fenómeno de la constancia. 
La proyección de la figura más próx ima ocupará en la retina un área 
cua tro veces mayor que la lejana. 
1) Contraste y gradación de tama/io. Si se establece una constancia entre 
los elementos de nuestra composición, ya sea por representación o por se-
mejanza de forma, el contraste y la gradación de tamaiio serán interpreta-
dos como indicaciones de espacio. 
2) Paralelas convergeutes y lIlovillliento diagonal. Si tenemos en el espacio 
rea l un plano rectangular que se aleja en profundidad de modo paralelo a 
nuestra visua l, el ángul o de luz recogido en el ex tremo alejado será menor 
que el recogi do en el próx imo. Líneas que son en rea lidad hori zontales y 
paralelas parecen ser d iagonales convergentes. Es posible abstraer e l movi-
mien to d inámico de la línea diagonal sin convergencia y usa rla para crea r 
espacio. Tal es la base del principio habitual de la proyección isométrica. 
En estos princip ios se funda el tra tamiento del espacio que se observa en 
gran parte del a rte oriental. 
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3) Posiciól/ el/ d plnl/o de In illln-
gel/. El horizon te está siempre al ni-
"el de nues tra propia visual. Cuanto 
más al to nos encontremos, más em-
pinado parecerá el plano de tierra. 
Los objetos que se encuentren a dis-
tintas distancias aparentarán subir 
con el plano de tierra. Éste ha sido un 
recurso favorito en la his toria . Se le 
puede encontrar en el arte primiti vo, 
oriental, bizantino, medieval y mo-
derno. Lo que hacemos es inclinar ha-
cia arriba el plano de tierra, de modo 
que ocupe una buena parte del plano 
de la imagen. Luego, al subir simple-
mente los objetos distantes respecto 
a los próximos, creamos la sensación 
de espacio y profundidad. 
4) SlIperposiciól/. Los objetos a Giotlo. If giudice universale 
diferente distancia de nosotros casi siempre se superponen al proyectarse 
en la retina. Cuando un objeto cubre parte de otro sabemos por experiencia 
que debe de estar delante de él; por lo tanto, es probable que esté más cer-
ca. Puede ser una poderosa indicación de espacio, si ex iste la tendencia 
a que el esquema se organice en profundidad . 
5) Trclllspnrellcia. Una variación interesante de la superposición como 
indicación de espacio es el efecto de transparencia. Para lograr este efecto 
no es necesario usar materiales realmente transparentes. Si el tono de un 
área transparente superpuesta se adapta al del plano superior y al de abajo, 
los materiales opacos producirán el mismo efecto. 
La transparencia de dos (o más) va lores de percepción en la misma 
área, se aproxima Il1ucho a satisfacer ese deseo eminentemente humano de 
obtener algo por nada. 
6) Dislllillllción de delnlle. La tercera ca racte-
rística del campo vi5ual con profundidad real es 
la correlación entre la agudeza visual y la dis-
tancia. Esto significa que la cantidad y la nitidez 
del detalle que podemos ver dependen de la dis-
tancia a la que se encuentran de nuestros ojos 
las formas. Si están próximas podemos ver el 
detalle con claridad, pero al alejarse se pierde 
progresivamente. 
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Existe la tendencia a creer que esta indicación corresponde principal-
mente a temas figurati vos. No hay motivo para que se la confine sólo a 
éstos. Bien podemos usarla con igual resultado en esquemas de espacio 
que sean abstractos. Por ejemplo, podría aplicarse a la textura visual . 
7) Perspectiva atmosférica. La cuarta característica importante de nues-
tro esquema visual es el espacio de la luz y la atmósfera en nuestro campo 
de espacio rea l; todos los contrastes tienden a disminuir. Es como si mirá-
ramos los tonos distantes a través de un velo de color cielo. 
Podemos aplicar este fenómeno a las relaciones de tono en esquemas 
bidimensionales. Así como ocurre con la disminución de detalle, éste no 
crea espacio por sí mismo. Cuando se coordina con los signos constituye 
un recurso adicional eficaz. 
8) Tonos que avanzan !I retroceden usados C0ll1 0 indicaciones de espacio. La 
quinta característica de nuestro esquema visual es de origen puramente 
subjeti vo. Para actuar deben organiza rse con otras indicaciones de espacio, 
mas nuestras asociaciones con tonos cá lidos y fríos es lo que determina el 
ava nce y retroceso del color. 
Los contras tes de temperatura no crean espacio por sí mismos. Para 
actuar deben organi zarse con otras indicaciones de espacio; por ejemplo, 
Cézanne construye interesantes juegos de luz y volumen con algunas cuan-
tas fruta s. 
En síntesis, existen ocho métodos diferentes para indicar profundi-
dad en un plano bidimensional : 1) contraste y gradación, 2) paralelas con-
vergentes y acción diagonal, 3) posición de la imagen en el plano, 4) super-
posición, 5) transpa rencia , 6) di sminución de de ta lle, 7) perspecti va 
atmosférica y 8) color que avanza y re trocede. 
Conceptos de espacio 
Una de las características de nuestra actitud contemporánea respecto a las 
artes visuales es la urgente nec;esidad de un nuevo concepto de espacio. 
Muchos son los a rtis tas contemporáneos que han explorad o estas po-
sibilidades, por ejemplo: Josef Albers, Herbert Bayer, Lazlo Moholy-Nagy, 
Gyorgy Kepes, Paul Rand , E. McKnight Kauffer y muchos más. Se conoce 
es ta nueva idea como el concepto del espacio equívoco o subjetivo. 
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El espncio eq/livoco 
Un mismo signo provee dos o más interpretaciones de espacio y profundi-
dad. La conocida ilusión de la escalera es un ejemplo. La fi gura entera que-
da invertida cuando cambia. Es tas ilusiones ópticas han resu ltado muy 
va liosas para los psicólogos que se dedican a investigar el mecanismo de la 
percepción. 
Efecto plástico ell /111 plnno bidilllellsiOlwl 
El espacio y el volu men son prácticamente inseparables. Estos objetos pue-
den ser planos bidimensionales o volümenes tridimensionales. 
Si tomamos el trazado de un cubo, por ejemplo, el esquema expresa 
un sólido tridimensional en el espacio. Esto ocurre porque la figura en sí 
contiene varia s indicaciones de espacio: acción de las diagonales, grada-
ción de tamaf\o y superposición. Esto último está incluido porque sabemos 
que el cubo tiene una base y dos lados ocultos por los lados que vemos. 
Realce estrllctura!, líllea 
Lo primero consiste en acentuar las líneas estructurales de la forn1a. La 
línea en sí puede ser modu lada en cuanto a su grosor y tono. La cua lidad 
plástica del cubo puede aumenta r "i se acentúen las líneas próximas o por 
un modelado sutil de los bordes que indica un cambio de plano. Este recur-
so se adapta en particular al dibujo a mano levantad a. Se ha uti lizado a lo 
largo de las civilizaciones, desde las cuevas de Altamira hasta las obras 
contemporáneas. 
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Realce estructural, t0l10 
Una segunda posibilidad consiste en sepa rar los diversos planos con dife-
rencias de tono. No es necesari o modelar. Si lo hacemos correctamente, el 
simple contraste entre un plano y otro actuará en las líneas estructurales. Si 
Dibujo prehistórico, diseño de caverna 
neolítico 
esto se hace de modo correcto, vale 
decir que hay que cuidar que el em-
pleo de este recurso no destruya 1" 
unidad de la forma; no tendremos in-
convenientes si mantenemos los con-
trastes del contorno de la forma más 
fuertes que los que están dentro de ella. 
Este método es particularmente ade-
cuado para disel10s de carteles y pu-
blicidad, para lo cual las áreas de colo-
res planos ofrecen buen valo r de 
atención. 
Mode/ado CO Il clarosClIro 
Un tercer medio es el del modelado con claroscuro. Esto significa modelar 
con luz y sombra, sin considerar un foco luminoso definido. La gradación 
y el contraste están organizados para dar fuerte expresión a la estructura. 
Es to refuerza tanto las indicaciones de espacio como las cua lidades 
ponderables o materiales de la forma. 
Efecto plástico de la luz 
Por último, podemos usar el efec-
to plástico de la luz para realza r 
la tridimensionalidad de la for-
ma. La fuente (o fuen tes) de luz, 
así como también la forma sobre 
la cual incide, son las que contro-
lan la luz y la sombra. Esto tiene 
la ventaja de mantener las formas 
claras y simples, despejadas de 
sombras superfluas. 
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La profulldidad y el plano del C/ladro 
Podemos mantener el plano con el mínimo de profundidad, tanto psicoló-
gica como físicamente. Podemos adoptar una posición intermedia: conser-
var algunas de las cua lidades del espacio profundo, pero relacionarlas con 
el plano de la imagen de tal modo que no neguemos su existencia . 
Podemos acentuar los planos que son paralelos al plano del cuadro 
y suavizar las progresiones diagonales en el espacio. 
Luz y I\'IOVIM IENTO 
La comprensión de los efectos de luz sob re la forma y el color es parte 
esencia l de la experiencia de un disetiador. La luz y ~l movimiento son, en 
sí misn10s, medios para diseiiar. 
La luz es un milagro tan común que por lo general no le prestamos 
atención. Es parte de la sustancia intrínseca de la vida . La oscuridad y la 
muerte son correlativas en nuestro pensamiento y en nuestro lenguaje. 
En realidad lo que di seiiamos, tanto en lo bidimensional como en lo 
tridimensional, refleja el esquema de luz que manejamos o deseamos. 
A. Gorky, The Betrothaf 11 , 1947 
Las artes que inclu yen priori -
tariamente la luz y el movimiento son 
el cinematógrafo, el teatro, la ópera, 
la danza, la fotografía , la iluminación 
arquitectónica y de interiores, la ilu-
minación publicitaria, los modula-
dores de luz, "lumias" I y las construc-
ciones móviles. 
DIMENSIONES DE LA LUZ 
Cualidades tonales 
Luminosidad: la cantidad de luz. Po-
demos hablar de la luminosidad ab-
soluta, de la fuente de lu z en sí o de 
la luminosidad relativa de la luz re-
flejada en las superficies. 
Matiz: la claridad de rojo, de azul, 
de verde, etc., que puede tener la luz. 
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Es posible percibir el matiz como una cualidad directa de la luz. Sin embar-
go, cuando estamos usando luz coloreada sobre las superficies, debemos 
tener en cuenta asimismo los poderes de refl exión de la superficie. 
Saturación: la relativa p ureza de matiz de la luz. Con luz obtenemos el 
efecto correspondiente a l reducir la luminosidad, pero la sa turación se 
mantiene constante. Habrá más, o menos. 
Control de tono 
El control de matiz ofrece cuatro posibilidades: 
• El empleo de filtros de color 
• El neón y las luces fluorescentes producen en directo un matiz dado 
• La reflex ión puede controlar e l color 
• Podemos usar mezclas aditivas para controlar nuestro matiz; esto se 
logra por superposición de dos o más luces de diferentes colores sobre 
una superficie. 
Cualidades formales de la lu z 
Esquemas de luz en el espacio 
1) El esquema de luz en el espacio depende de tres factores. Uno de 
ellos es la distribución del instrumento o instrumentos que se usarán. La ' 
clase de fuente lumínica, pantalla, refl ectores y lentes determinan esto. Com-
prenderemos la idea esencial si analizamos tres esquemas típicos de dis tri-
bución de luz. 
Reflexión: los PROYECTORES envían al espacio un cilindro de luz largo y 
bien definido. Se ca racteri zan por su luminosidad casi uniforme en sección 
transversal. Como los rayos de luz son casi paralelos, la luminosidad no 
disminuye tanto con la dis tancia como ocurre con las otras dos distribucio-
nes. El volumen de luz tiene bordes muy definidos. 
Extensión: proveen una distribución más amplia pero en una forma 
menos positiva . Consisten en una pantalla abierta con un foco luminoso o 
sin él. La forma de la distribución depende de la forma de la panta lla y del 
refl ector. La luminosidad decae más rápidamente con la distancia . 
Baterías de luz: ofrecen una distribución amplia, en forma de abanico. 
Como se utilizan focos múltiples o una fuente de luz linea l, como en los 
tubos fluorescentes, la luz carece rela tiva mente de sombra. 
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2) Otro factor que determina la forma de la luz en el espacio es la 
manera en que se combinan las distribuciones de dos o lnás instrumentos. 
3) El equilibrio de luminosidad , mati z y saturación en el esquema tie-
ne su efecto. Es como el esquema de pigmentos sobre una superfi cie, pero 
en este caso estamos tratando con volúmenes más o menos luminosos o 
con volúmenes de diferente color. 
Esquemas de luz sobre objetos ell el espacio 
La forma de la luz en el espacio no nos es revelada de un modo d irecto. 
Sólo en cond iciones especiales nos percatamos de su presencia, como cuando 
vemos de noche un proyector poderoso o un rayo de luz en una atmósfera 
polvorien ta o llena de humo. 
Si ubicamos una superficie plana en ángulo recto respecto al eje de la 
luz, obtenemos la máxima luminosidad pareja sobre la superficie total. Si 
giramos el plano en cualqu ier dirección, la luz cae más oblicuamente sobre 
la superficie. Menos cantidad de luz se proyecta contra la superficie y la 
luminosidad d isminuye. 
La lumillosidad es illversamellte proporciol1al a la distnllcia del foco. 
Cuando usamos un plano curvado, obtenemos otros esquemas carac-
terísticos: la dob le gradación de tono. La fo rma es más brillante donde la 
super ficie está en ángulo recto respecto al eje 
de la luz. La luminosidad decae en ambas di-
recciones a parti r de ese punto. 
Una vez que se comienzan a relacionar 
estos esquemas característicos de luz plana, las 
posib il idades son infini tas. Podemos contras-
tar los efectos de superficies planas y curvas. 
Poden1os asimismo crear gradaciones, al ter-
nancia, semejanzas de forma, tamaii.o, posición, 
tono, e tcétera. 
Esto comprende tres nuevos factores: 
1) Sombras proyectadas 
2) Translucidez y transparencia 
3) Refl ex iones 
Sombras proyectadas. Las sombras proyec-
tadas pueden convertirse en un elemento muy 
importante en nuestra composición. Es posi- M odelado con luz 
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ble obtener una seri e sorprendente de efectos su tiles de color usando sobre 
un solo matiz una luz acromá tica. 
Translucidez y transparencia. Una nueva serie de posibilidades se nos 
ofrece si usamos materiales no totalmente opacos. Tienen dos valores: el 
efecto sobre la superficie translúcida en sí y la dispersión sobre las superfi-
cies próximas. Si se utiliza un área transparente o un orificio en una forma 
opaca, la luz atraviesa el orificio y produce esquemas efectivos de luz y 
sombra. 
Reflexiones. El efecto abarca desde el resplandor tenue de luz reflejada 
en áreas de sombra hasta la refl exión del foco luminoso en sí. Es necesario 
tener en cuenta el tono de las áreas, pues éste definirá el color de la luz que 
refleja. El estudio de este fenómeno es muy valioso para la pintura. 
El movimiento en la luz 
El movimiento en la luz puede ser de dos clases: 
• Puede haber movimiento físico real, ya sea de la forma o de la luz 
• Un cambio en cualquiera de las cualidades de la luz dará por resulta-
do un efecto de movimiento 
La luz como medio para diseñar 
Fotografía. La cámara fotográfica es W1 instrumento que sirve para registrar 
el efecto de la luz sobre las superficies. Puede usarse de muchas maneras; 
por lo general, es probable que otros factores nos interesen más que el es-
quema de luz en sí. Sin embargo, podemos emplear la cámara fotográfica 
para dar una forma permanente a nuestros diseños de luz. 
El fotograma es la etapa más simple en esta dirección. Es el registro 
directo de un esquema de luz sobre papel sensibilizado sin ayuda de cáma-
ra. Se controla la luz con máscaras y con el tiempo de exposición para com-
poner esquemas de formas con diferen tes valores, y constituye en sí una 
técnica fascinante que se ha empleado con eficacia en la publicidad. 
Hay que saber lo que puede hacer la cámara y diseñar la luz de acuer-
do con esas limitaciones. La cinematografía es un buen ejemplo de esto. 
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Illllllillnción para cil/e, tentro y displny 
En la iluminación de display, en particular, las innovaciones han sido míni-
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La iluminación en la cinemato-
grafía y el teatro, desde Li nnebach y 
Belasco hasta nues tros días, ha dado 
lugar a un firme progreso en el em-
pleo de recursos que se perfeccionan 
constantemente y en la comprensión 
de CÓ1TlO utilizarlos para crear. 
fll/m i /1 oció 11 O rr¡ 1/ i teetÓ/1 ica 
y de intaiores 
En la iluminación exterior e interior, 
los ingeni eros luminotécnicos han 
realizcldo estudios minuciosos acerca 
de las cantidades y tipo de luz nece-
sarios para la mejor realización de las 
diferentes tareas. En la iluminación de 
Transparencia de la luz exteriores, hasta hace poco, la ilumi-
nación nocturna de los edifi cios pro-
yectados como moduladores de luz solar era completamente fortuita; se 
enfocaban con un péH de reflectores o se empleaba algún otro recurso igual-
mente primitivo, con resultados desastrosos. 
Desde la antigüedad hasta ahora, corn isa s, molduras, hiladas, etc., son 
verdaderos modu ladores de luz. 
Modllladores de IlI Z 
Los moduladores de luz son compo-
siciones abstractas plásticas con luz 
sobre formas en el espacio. Constitu-
yen un medio val ioso para la explo-
ración de los problemas del diseño 
con luz. Tienen asimismo valor expre-
sivo directo, por sí mismos, como un 
cuadro o una escultura. Modelado con luz 
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"LlIIllia": el arte de la lllz móvil 
"Lumia" es e l nombre inventado por Thomas Wilfred para designar el di-
seño con esquemas móviles de luz proyectados sobre una panta lla trans-
lúcida. El principio básico es el control de la forma, color y movimiento de 
esquemas de luz sobre la pantall a. "Lumia", en 
su form a avanzad a, constituye un problema 
complejo de luminotecni a. Pero cualquiera pue-
de construir una panta ll a translúcida y, con 
unos pocos focos y reductores, experimentar 
con estas posibilidades fascinantes. 
Diseilo en movimiento 
La luz es parte de la sustancia de la vida, el mo-
vimiento es parte de su esencia. Tiempo y cam-
bio, las dos ca racterísticas fundamentales del 
movimiento, son dimensiones de la vida . 
Son asimismo dimensiones objetivas de un 
grupo de artes visuales: cine, teatro y danza en 
part icular. 
Dimensiones del movimiento 
Gyorg y Kepes, Diseño 
fotográfico 
Dirección. Puede ser continuo en una dirección o implica r cambio de direc-
ción. El cambio puede ser de progresión regular o de oposición. Cada una 
de estas posibilidades tiene su propio carácter expresivo. 
Velocidad. El movimiento puede ser rápido o lento, o bien, tener cual-
quier velocidad intermedia. La velocidad puede ser constante o puede cam-
biar en progresión regular o abruptamente. Estos cambios en sí pueden ser 
organizados en ritmos más amplios. La velocidad tiene, por supuesto, un 
valor expresivo muy pronunciado. 
Clase. Pueden ser continuos en una dirección dada, lineales o girato-
rios. También pueden ser periódicos, como el ba lanceo de un péndulo. 
Forma. Cuando se comienzan a organizar movimientos, se obtienen 
algunos esquemas que tienen un ca rácter fo rmal reconocible. Estas formas 
pueden tornarse muy complejas si organi zamos diferentes movimientos 
juntos. 
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Efrclo del I//ovilllim lo 1'1/ In forllln 
El efecto que tiene e l mov imiento sobre nuestra percepción de la fo rm a es 
un interesa ntísimo y s ignificativo problema d e movimiento. 
Ponga mos dos ejemplos: 
• Su pongamos que pintamos el número 8 en un disco c ircul ~H q ue pue-
de ha cerse g irar. Al comenzar a g irar, el esquema adqu iere so rpren-
dente e lasticidad. El nllll1ero parece ond ular co mo uncl all1ebFl . 
• Se inserta una clavija en el borde de un torno. Al g irar éste, el Il1OVi-
miento de la clavija circunscribe un volumen cilíndrico de espélc io. 
Percibimos este volumen como algo defin ido. Es un vo lumen vi rtu a l. 
Muchas composiciones móviles utilizéln la ¡de;¡ de vol limenes virtuales. 
COII/posiciolles lIIóuiles 
El cinem;¡tógrafo y l;¡ danza son qui zá IFl s dos ar tes visuill es más conocidas 
con fuerte movimiento compuesto. 
Las estructuras móviles abstr;¡c tas de Alexa nder Ca lder son un tipo 
de cons trucciones qu e cons titu yen un exce lente campo expe rim enta l para 
la comprensión de problemas de movimien to. Son también, por s í mismas, 
un va li oso medio de exp resión. 
La lInidad orgríl1icn 1.'11 el diseno 
Los detalles del proceso de dise/lar serón diferentes 
para cada problema que se emprenda, pero su espí-
ritu , su unid ad orgánica, so n siempre 105 mi smos. 
A fin de tratar esa unidad de mod o provechoso 
y coherente ha sido necesario abordarla analíti c¡] men-
te. Sin emba rgo, cuando estam os di se ila ndo no nos 
detenemos a preguntar: ¿es ésta un a causa técnica, 
una causa conceptual o una ca usa mZlterial ? 
Al adiestrarse nues tro potencial crea ti vo, al en-
riquecerse nuestra ex periencia respecto a mater iales 
y técnicas, la unidad del proceso de diseñar es, por 
cierto, orgánica. El corazón extraído no es el órgano 
real que fun ciona d e un mod o determinado en nu es-
tro metabolismo humano, pero la disección es nece-
Ad Reinhardt, 
Red painting , 1952 
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saria como base para la comprensión del 
corazón VIVO. 
El análisis es nuestro único ca mino 
pa ra llega r a conocer el complejo de fac-
tores sob re el cual se elaboran nuestros 
juicios de dise¡'\o. En un segundo mo-
mento el análisis mismo aportará su ver-
da dero potencial estructurador al mo-
mento de crear. 
La acti vidad proyectual y expresi-
va del diseñador (o del estud iante en fo r-
mación), más aún, la simple actividad ex-
perimen tadora, especul ati va de juego 
con los elementos de esta "organicidad" 
visual, son un constante ir y veni r, del 
análisis a la síntesis, del razonamiento a 
la analogía y la intuición. Son estas ba-
ses estructuradoras de la ac tividad vi-
Vista nocturna de Nueva York 
sual-gráfica del d iseñador la s q ue d ieron los primeros ind icios de la impor-
tancia innegable de los p rocesos intuiti vos y alea torios de la voluntad de 
crea r, como una función importante del intelecto humano; son éstas la s 
bases sobre las que se han diseñado ejercicios y experiencias para el curso 
de disei\o básico y funda mentalmen te para el de d ibujo de la fi gura huma-
na en la ca rrera de d iseño de la comunicación gráfica. 
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CAPíTULO V 
UN POCO DE HISTORIA 
¿Por qué revalorar el dibujo? 
H asta la llegada del siglo xx, y ya adentrad o el mismo, el dibujo era aceptado y practicado como in termediario, o como fase prepara-toria, de la creación, que asistía al artista como caInino de realiza-
ción y apoyo para argumentar sus ideas. 
El producto terminado era resultado de experimentos hechos en di-
bujo, y éste se usaba para traducirlo a otros lenguajes, también grá ficos y 
artísticos: un trabajo fina l, un dibujo, una pintura, una escultura, una es-
tructura, una instalación o un objeto. 
Icheved Weinfeld 
Aquellos dibujos que no con-
cluían en un objeto eran conside-
rados apuntes con cierto grado de 
intimidad O diarios personales Ín-
tinlos. Así 10 comprobamos cuando 
nos acercamos a las referencias de 
los grandes artistas de los siglos XIX 
y xx, a pesar de que muchas veces 
los dibujos podían estar perfecta-
mente terminados y tener su pro-
pia en tereza y personalidad, con 
cualidades intrínsecas muy válidas. 
El advenimiento de nuevas 
técnicas y nuevos materiales de di-
bujo tuvo su origen en la fa lta de 
posibilidades que se suscitaba por 
el uso de materiales de trabajo an-
tiguos y ortodoxos para renovar y 
producir nuevas ca lidades en la lí-
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nea. És ta, en manos de un dibujante o de un pintor, se transforma en un 
genial ins trumento, realmente entre los de importancia en el quehacer ar-
tís ti co. La actitud de entender la línea como instrumento, aparece en la 
obra d e algunos arti stas. 
Así, se ca mbiaron la punta de plata por el gis o la tiza, el carboncillo 
por el grafito, la pluma o lapiceros d e pluma de ave por la plumilla metáli-
ca, la tinta metálica por la tinta china y todos sus deri vados. 
El dibujo tradi cional es un diá logo entre la línea y el sustrato sobre el 
cual se dibuja: en este caso hablamos de l pape l, y a veces de otras superfi-
cies, como cartones, mad eras y preparados d e ag lomerados. No s iempre 
resulta ser un di álogo justo y balanceado, pero la relació n entre el dibujo 
y el pape l resul ta di fe rente del d iálogo que se es tablece entre la pintura (los 
material es qu e se usan para pintar ó leo, esmalte, ac ríli co, etc. ) y la tela, 
y entre los objetos o pa peles pegad os a l elemento que los recibe: ca rtón, 
pape l, mad eras y aglomerados. 
La tela existe, sirve como base para esparcir los materiales de pintura, 
yen la mayoría de los casos actúa como soporte. En cambi o, el papel es un 
componente tan fuerte como lo que carga encim a, y en muchos casos su 
val or es equ ivalente a la misma línea, como en el caso que se pre tende 
demostrar en este trabajo. 
También en el terreno d e la fabricación de l pape l, a lo largo d el tiempo 
se hi cieron experimentos para va ri ar y enriquecer, ampliar y di versifi ca r la 
ga ma d e pa pe les d e los que e l a rtis ta podía echar mano (pa peles hechos 
a mano, artesa nales y todas sus va-
ri ed ad es), y así poder ad aptar los di-
ferentes ti pos de papel a los d iferen-
tes medios instru menta les de dibujo 
que sería n usados sob re él. Todo esto 
se pLISO en práctica para conseguir 
una reacción o e fecto mu tuo en tre los 
materiales que en tablan la hechura de 
una obra, qu e sería n los participan-
tes d el hecho del d ib ujo a l evento d el 
mi smo di álogo. Este diá logo lo enta -
blan los ma teri ales y e l papel. El p ro-
pósito era conseguir el méÍx imo de 
integrac ión de los e lementos partici- loshua Neuste in 
pan tes en él. 
Los a rtis tas que reconocieron la importancia d el papel se adhirieron 
a esta revolución . Alg unos optaron por elaborar su propio papel para darle 
continuidad a la ex perimentación. 
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Las tendencias analíticas de este siglo, o mejor aC1I1 , de principios del 
siglo xx, es ta ban orientada s más bien hacia la forma como elemento crucial. 
Posteri ormente los "rtis tas se orientaron hacia nuevas experimen-
taciones con otros materiales. El deseo dE' penetrar la esencia del material, 
quebrándolo, desarmándolo, analizando sus componen tes, escapando de 
sus límites, explica el tipo de experimentación y la proliferación de su prác-
tica entre los adeptos a tal concep to. 
Esta dualidad tiene que ver con acercarse y alejarse, tomando dis tan-
cia, penetración y sepa ración. Se deja vislumbrar en esta ex periencia que el 
dibujo moderno tiene que ver con los conocimientos y el aprendizaje de 
nuevas modalidades en la formación -académica o no- y que es como 
descubrir diferentes puntos de vis ta, otras fil osofía s y nuevas pautas en la 
indagación del porqué del quehacer artístico y del proceso crea ti vo. 
De esta manera , podemos mencionar ejemplos del uso de scrntches 
(esgrafiados, rasgaduras, desgastes va rios) en el papel: grabar en e l papel, 
perforarlo, doblarlo, rasga rlo, con 1.1 intención de crear nuevas líneas y nue-
vas interacciones en el dibujo por parte de los qu e fu eran maestros en la 
experimentacion en la s décadas de 1960 y 1970. 
Se trata de que es ta línea creada sea parte del dibujo, que esté inm ersa 
en el papel y que el papel esté inmerso en el dibujo, abandonando la idea 
tradiciona l de que la línea es un elemento sobrepuesto al papel, sin negar 
que éste también reacciona a los diferentes experimentos, generando de 
este modo dos personalidades que interactúan: el dibujo propiamente di-
cho y el papel. 
Hay artistas que hacen su propio papel. El papel se usa y se rein venta 
a voluntad y se le hace participar activa mente del proceso creati vo. 
Se puede lijar el papel, rayarlo; se pueden introducir dentro de él par-
tíCldas de materiales (grafito, carboncillo y tinta, etc.), o bien, se le puede 
cambiar la textura, técnica conocida como graltage. 
Moshe Kupferman 
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También es posible propiciar 
diferentes reacciones en el papel, 
pues allijarlo y tallarlo la línea res-
ponde a diferentes condiciones. 
Explicaremos a continuación 
una investigación realizada por el 
artista Moshe Guershoni, comen-
tada en el catálogo Beyolld Dmwing, 
exposición de dibujo y sus alterna-
tivas presentada en el Museo Israel, 
Schlomo Koren de la ciudad de Jerusalén, en la pri-
ma vera de 1974, y comentada por la curadora Meira Peeri , acerca de la 
relación del trabajo con la realidad (considerada en el pasado un estándar 
aceptado en la crítica de arte). 
La relación que se establece y se analiza en este ejemplo tiene diferen-
tes puntos de vista: partir del dibujo y revisar sus indicaciones, pues para 
Guershoni el papel parece blanco pero en realidad en su interior es negro 
(para que la s apa riencias no engañen), o en otra visión: penetrar en el dibu-
jo exa minando las relaciones expresadas en él. 
Otro ejemplo que parece importante traer a colación es e l de las ideas 
del artista 5chlomo Koren, del mismo catálogo y de la misma exposición, 
en las que establece que para él es importante la línea del dibujo: "A través 
del dibuj o consigo expresa r una manifestación directa y exacta del pro-
ceso del pensamiento". En ese traba-
jo, en una primera etapa, el papel 
blanco hace las veces de superficie 
entre el cie lo y la tierra, en cuyo cen-
tro aparece la idea dominante que 
une en forma armónica lo alto con lo 
bajo. También hace referencia al uso 
de la línea como una idea indepen-
diente que contiene en ocasiones 
cuestionamientos adicionales como: 
¿cuál es el verdadero significado de 
la línea; será parte del papel que cu-
bre?, ¿cuál será importante, la parte 
cubierta por la línea o el espacio blan-
co y limpio que está a su lado? 
En el diálogo en tre la línea y el 
papel, la relación entre los dos com-
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tremos cada componente busca y con-
sigue su independencia. Ésta se da a 
expensas de las cualidades del material 
y su exis tencia se torna contundente 
mediante la necesaria definición de ser 
idea y acción al mismo tiempo. Se ofre-
cerán algunos ejemplos para explica r tal 
situación, los cuales demuestran la au-
sencia de balance en tre la línea y el pa-
pel en el dibujo moderno, en contrapo-
sición con el equi librio que ca racteriza 
al dibujo tradiciona l. En la mayoría de 
los casos la línea consigue separarse del 
papel y llegar a una existencia indepen-
dendiente como idea. Los nuevos ex-
perimentos sobre el papel continúan li -
mitándose hacia el interior del material. Bel. Gold 
Haremos referencia a dos de los artistas y a sus mejores enseñanzas, las 
más cercanas a la identidad de este análisis; ellos son Ioshua Neustein y Bucky 
Schwartz: la bidimensionalidad del papel se transfoma en tridimensio-
nalidad cuando se inicia el uso de dobleces y rasgados superpuestos. 
Moshe Guershoni , en el examen que hace hacia el interior del papel, 
también se acerca a la razón de esta investigacion. 
La línea, el papel, la superficie, la relación con la rea lidad, éstos han 
sido siempre los componentes del dibujo. En parte del trabajo realizado se 
plantean preguntas concernientes a la esencia de esos componentes. Pode-
mos dar muchas respuestas. 
La conclusión más importante que se extrae de este sinnúmero de 
experiencias es que los componentes no son sólo herramientas, sino que 
a veces pueden presentarse como un fin en sí mismos. 
Benny Efrat 
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TÉCNICAS DE CONFIGURACl6N ICONOG RÁFICA 
Las técnicas son los capacitadores, las opciones de la decisión que controla 
los resultados. 
Todos estos medios visuales ofrecen globalmente al artista otro ni vel 
de forma y contenido que abarca la declaración personal del creador indi-
vidual, y además la fi losofía individual común y el carácter de un grupo, 
una cultura o una época histórica. 
Casi todos los productos de las artes y los oficios visua les pueden re-
lacionarse a lo largo de la historia del hombre con cinco categorías amplias 
de estilo visual: primitivo, expresionis-
ta, clásico, embellecido y funcional. 
Estos "es tilos", por así decirlo, 
constituyen cinco fonnas O patrones de 
configuración iconográfica presentes 
-diferencias más, diferencias me-
nos- en casi todas las formas icónicas 
producidas en Occidente. 
Para los fines de este trabajo va-
mos a consid era rlos desde su valor 
como proceso de prefiguración (com-
posición producida alternativamente 
por la intuición y el raciocinio) en el 
desarrollo de imáge nes conceptual-
mente 111ás complejas, ilustraciones o 
disei10s concretos, que pueden alcan-
zar su versión definitiva merced a la 
exploración por alguno o algunos de 
estos "es tilos", ya sea premeditada-
mente (por necesidades específicas es-
tablec idas de comunicación), o bien, 
como proceso de exploración-experi-
mentación-definición. Guercino (Giovanni Barbieri), Estudio de mujer en el baño 
Primitivis1110 O inventivo 
Lo único que sabemos acerca del propósito del hombre primitivo al crear, 
son los dibujos mismos; de ahí que sólo podamos hacer conje turas acerca 
de sus propósitos. Para esos hombres, los anima les de su entorno eran al 
mismo tiempo una amenaza mortal y un medio de supervivencia. En la 
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n1ayoría de las obras, esos animales 
constituyen el tema centra l. 
La caracterís tica principa l de las 
pin turas rupestres es su rea lismo, 
cua lidad no na tural en el a rte primi-
tivo, lo cual sugiere que se veían co-
mo una ayuda visua l, como un ma-
nual de caza redactado para rec rear 
los problemas de la caza, refrescar 
el conocimiento del cazador e ins-
truir a los que todavía no tenía n ex-
periencia en esta acti vidad . 
La única manera válida de cate-
goriza r estos dibujos p rehistóricos es 
intentar definir lo primitivo como un 
esti lo basado en una fina lidad y unas 
técnicas. El arte y el disefio p rimiti vo son estilísticamente senci llos, es de-
cir, no han desarrollado técnicas de reprod ucción rea lista de la in fo rm ación 
visual natura l. En realidad, es un estilo muy rico en símbolos con una in-
tensa adsc ripción de s ignificado, y por esta razón, seguramen te, tienen 
mucho más que ver con el desa rrollo de la escritura que con la ex presión 
visual. Es posible delinear una secuencia de las va riaciones de los procedi-
mientos de registro de la información visual que acla re mucho el ambiguo 
lenguaje de la s artes visuales. La p intura rupestre es un intento humano de 
contemplar la naturaleza y representa rla con el mayor rea lismo posible. Se 
trata de obras hechas por a lgún miembro de la tribu con una capacidad 
especial para expresar gráficamente lo que veía . 
Ese dibujo acababa convirti éndose en un lenguaje que todos podían 
entender pero que no todos podían emplear. 
El símbolo es ca racterísticamente la taquigrafía de la comunicación 
visual, y siempre que se usa, especialmen te en el arte p rimitivo, canaliza 
una gran energía informati va desde el crea~or hasta la audiencia. La senci-
llez de formas, la simplicidad , es una primera técnica visual del estilo. La 
representación plana y los colores primarios 80n técnicas frecuentemente 
detectables en las obras visuales primitivas. 
La suma de todas estas técnicas constitu ye una especie de carácter 
infantil del estilo primitivo que tiene cierta importancia en la síntesis de 
ese estilo. La caricatura es un buen ejemplo del arte primitivo, porque llega 
a representar a una persona de una manera más exacta que una obra realis-
ta, ya que exagera las características más importantes de la persona. 
Las características principales de las técnicas primitivas son: exagera-
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ción, espontaneidad, actividad, 
simplicidad , economía , plani -
tud, irregularidad, redondez y 
colorismo. 
Expresiol1ismo o gest /lal 
El expresionismo está estrecha-
mente relacionado con el estilo 
primitivo, la úni ca diferencia 
importante entre los dos es la 
intención. El expresionismo usa la exageración deliberadamente para dis-
torsionar la rea lidad. Es un estilo que pretende provoca r la emoción, sea 
religiosa o intelectual. 
El expresionismo ha dominado siempre la obra de los artistas indi-
v iduales o de escuelas enteras, cuya expresión se carac terizaba por una 
gran espiritua lidad y la intensidad de sentimientos. Por ejemplo, el estilo 
gó tico. 
Las características p rincipales de las técnicas expresionistas son: exa-
geración, espontaneidad, acti vidad , complejidad, discursividad, audacia, 
variación, distorsión, irregularidad , experimentalismo y vertica lidad. 
A princi pios de este siglo quedó plenamente estab lecida como una 
actitud de búsqueda e interpretación del quehacer artístico, " la forma ex-
presionista", en contraposición a "la forma intelectual ", de concebir los fe-
nómenos estéticos. 
Piénsese un poco en las diferencias en-
tre esti los contemporáneos de principios de 
siglo, como cubismo y expresionismo, como 
herederos respecti vamente de dos pu lsiones 
importantísimas que creó la revolución es-
tética y óp tica del siglo XIX, la reacción inte-
lectual-conceptual-científica, y la reacción 
sen ti men ta I-conceptua I-expres i on is ta. 
Esto desde luego no significa que el 
expresionismo carezca de planteamiento in-
telectual ni que el cubismo o concre tismo 
carezca de p lanteamientos emotivo-sensi-
bles. Significa únicamente la clave de la 
prefiguración y figurac ión iconológica en 
la que la imagen se presenta. 
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Clasicismo o mimético 
En su forma más pura, el estil o clásico se inspira en dos fu entes. En prime r 
lugar, está influido por 1m amor a la natu raleza, idea li zada por los gri egos 
hasta alcanza r el grado de una superrea lidad; y en segundo luga r, busca-
ban la verdad pura en su filosofía y su ciencia . Form alizaban su arte recu-
rriendo a las tnatetnáticas, desa-
rro llando una fórmula que guia-
se sus decisiones de dise¡'\o y a la 
que dieron el nombre de Sección 
Aurea. La elegancia visual que 
Ferseguían estaba vin culada él 
este sis tema, pero la rigidez p ro-
pia del ismo era enaltecida por 
una ejecución perfecta y mitiga-
da por los cálidos efectos de la 
decoración escultórica, pictórica, 
y de los artefactos qu e real zaban 
la infraestructura subyacente de 
su fórmula. Los griegos buscaban 
la belleza en la realidad. Glorifi-
caban al hombre, así como a su entorno natural. Aca riciaban el pensamien-
to. Sus esfuerzos produjeron un estilo visual racional y lóg ico en el a rte y 
el diseño. 
Grec ia y Roma fueron la fu ente del Renaci-
miento, época cuyo nombre s ignifica justamen-
te eso: el renacer de la tradición clásica. 
En los siglos xv Y XV I, el a rtis ta visual aba n-
donó su anonimato y fue reconoc ido, no sólo 
como indi viduo, s ino también como maestro 
cuya formación debía ser la de un erudito cl ási-
co. Es deci r, la perfección iba asociada, y así se-
guiría en adelante, al estil o clásico. Al igual qu e 
la cultura grecorromana, el Renacilniento marcó una de 
las grandes divisiones en las ideas artísticas y fil osófi-
cas. Fue una época de grandes genios. 
Las características principa les de las técnicas clási-
cas son: armonía, simplicidad , representación, s imetría, 
convencionalismo, organización, dimensionalidad , co-
herencia, pasividad y unidad . 
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Estilo ell1bellecido 11 omall1el1tal 
El estilo embellecido es el que insiste en suavizar 
las aris tas con técn icas visuales discursivas que pro-
duzca n efectos cá lidos y elegantes. Este esti lo no 
sólo es ri co en sí mismo por la complej idad de su 
diseii.o, sino que además va asociado a la riqueza 
y el poder. 
Los efectos grand ilocuentes que a veces produ-
ce constituyen un abandono de la rea lidad en favor 
de una decoración teatral, de un Inundo de fa ntasía. 
En o tras palabras, la natura leza de este estil o suele 
ser florida y recargada, un ma rco perfecto para em-
peradores y reyes que v iven sin preocupaciones, 
aparte de sus propios placeres. Son numerosos los 
periodos y las escuelas de arte y d iseño que es posi-
ble agru par bajo este encabezado genera l: art nou-
vea u, estil o victoriano, romano ta rd ío, etc. En todos los casos, los diseños 
son típicamente g randiosos, con lI na deco ración superficial inacabable y 
aparentemente gobernados po r el aforismo: la unión más deseable entre 
dos puntos es una curva. 
La escuela más representa ti va de las características de este estilo es el 
barroco. 
Las carac terísticas principales de esta técnica son: complejidad, profu-
sión, exageración, redondez, audacia, detallismo, variedad, colorismo, ac-
tividad y diversidad . 
Este estil o se desarrolla por lo general en condiciones de ex pansión, 
clímax y primera decadencia sociocultural o político-comercial; responde 
en su fuero interno a un discurso narcisista en el 
que el inconsciente de una sociedad pretende legiti-
mar una autodefinición fastuosa y en ocasiones 
mítica de sí misma o de las atribuciones, veraces o 
ficti cias, que caracterizan el espíritu de la época y la 
posición que el hombre ocupa en ella; se trata de 
una zeitgeist fa stuosa y efectista. 
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Henri Matisse, Una vista de Nótre-Dame 
.. 
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FlIl1cionalislllo y COI1S lrllCl iv islIlO 
Aunque es normal asociar la funcionalidad principalmente a l diseño con-
temporáneo, en realidad es a lgo muy antiguo. Se tra ta de una metodología 
de diseño íntimamente ligada a consideraciones económicas y a la regla de 
utilidad . El advenimiento de la Revolución Industrial y el desa rrollo tecno-
lógico han unid o la filosofía de los medios simples a la ca pacidad natural 
de la máquina, aunque esos medios simples hayan estado siempre a dispo-
sición de la manufac tu ra. La di fe rencia fundamenta l entre otras aproxima-
ciones estilís tico-visua les y el es tilo funcional es la búsqued a de belleza en 
las cualidades temáticas y ex presivas de la estructura subyacente básica 
que hay en cualquier obra visua l. 
El primer grupo que rea lmente intentó comprender las implicaciones 
de la máqu ina y ponerse a la a ltura de sus posibilidades fue esa confedera-
ción de arqui tectos, d iseñadores y artesa nos que v iv ieron y trabajaron en 
Alemania antes de la Primera Guerra Mundia l. Se d ieron a sí mismos el 
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Vincenl van Gogh, Habitación del artista , 1888 
nombre de Deutscher Werkbund. El programa de la Bauhaus retomó los 
fundamentos, los materiales y reglas básicos del diseño. Las preguntas que 
se atrevieron a formular llevaron a nuevas definiciones de la belleza dentro 
de los aspectos prácticos y no adornados de lo funcional. Las característi-
cas principales de la s técnicas funcionales son: simplicidad, simetría , 
angularidad, abstracción, coherencia, secuencialidad, unidad, organización, 
economía, sutilidad , continuidad, regularidad, aguzamiento y monocroma-
ticidad. 
Es por definición el heredero de las reacciones sinteti zadora, estruc-
tlmidora y técnica de los movimientos de vanguardia del siglo anterior. 
Como se sabe, es posible agrupar el surgimiento de las va nguardias artísti-
cas del siglo xx en cinco "reacciones" (como las denominan numerosos au-
tores), al final del siglo XIX. 
Éstas son: 
1) Reacción Dibujística, paradigma: Degas, Renoir, etcétera 
2) Reacción Técnica, parad igma: Seurat, Signac 
3) Reacción Emocional, paradigma: Van Gogh 
4) Reacción Sintetizadora, paradigma: Gauguin 
5) Reacción Estructuradora, paradigm e.: Cézanne 
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LA EXPERIENCIA EN EL TALLER 
DE DIBUJO 
DE LA FIGURA HUMANA 
APartir de un contacto prolongado con la enseñanza del dibujo de la figura humana (los autores de este trabajo hemos impartido esa materia desde hace doce años) en el Taller Interdisciplinar V, de la 
car rera de Diseño de la Comunicación Gráfica, en la UAM-A, hemos venido 
coincidiendo cada vez con mayor convencimiento en una serie de aspectos 
fundamentales en torno a la aplicación del conocin1i ento sintáctico, el len-
guaje básico del disei'lO y la composición, los procesos de reinterpretación 
y la expresión gráfica. 
Tradicionalmente se ha considerado la ensellanza del dibujo, y en ge-
neral de la expresión visual y g ráfica, materias o talleres "prácticos", con la 
idea un poco vaga de que se trata de espacios de adiestramiento en los que 
se ensayan distintos géneros de aplicación y experimen taci ón con los ma-
teria les y las técnicas, es deci r, espacios de trabajo en los que se busca 
prioritariamente incrementar la habilidad para representar con el lenguaje 
visual , y no necesa riamente el aprendizaje de nuevos conceptos o enfo-
ques. Convencidos como estamos de que esta concepc ión es insuficien te, 
en distintos periodos nos dimos él la tarea de buscar experiencias y diseñar 
ejercicios más acordes con nuestra visión de lo que la expresión gráfica 
tiene como esencia. 
Como ya se anotaba en el capítulo precedente, las experi encias con-
temporáneas, no sólo en el dibujo sino en el arte contemporáneo, reflejan la 
tendencia a una sana reva loración de lo que es el Dibujo (con mayúscu la) 
como resultado de la dinámica del intelecto, la percepción y la conceptua-
lización corporeizada en objetos físicos, ll ámense pintura , obra gráfica, ilus-
tración, viñetas y dibujos, arte objeto, etcétera. 
Si se tratase de definir en forma breve lo que el dibujo de la figura 
humana NO es (yen general cualquier tipo de dibujo), responderíamos que 
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el dibujo -y, por lo tanto, su 
ensei'i.anza- no es sólo técnica 
y materiales, que el dibujo no es 
só lo procedimientos y propor-
ciones o estra tegias de expresión 
y destreza. Es tod o ello, pero 
fundamentalmente es resultado 
de la madurez percep ti va e in-
telectual que se pone en juego al 
"proyectar" reinterpretando los' 
datos de la rea lidad a la manera 
en que los artistas visuales y los 
di sei\adores crean sus obras y 
construyen su aporte a la cul tu-
ra de las sociedades. 
Ev identemente, pensamos 
que la ca pacidad proyec tual 
puede ser desa rrollada, incremen-
tada, op timizada y perfecciona-
da por medio de una instrucción 
global que es frecuentemente 
retomada por la mayoría de las 
escuel as de disei\o en el mundo. 
Si este conjunto de experiencias 
de enseii.anza-aprend izaje a la 
la rga se transforman o no en recursos de expresión y formulación de los 
conceptos visua les, dependerá en gran med ida del grado de mad urez a l-
canzado por el estudiante en su desa rrollo. Los conceptos básicos de la 
composición, el color, la forma, la manera en que la luz en sus distintos 
aspectos interviene e interactúa con las capacidades de formulación con-
ceptual, son frecuentemente un buen indicio de ese desa rrollo, de madurez 
para configurar esos conceptos por med io del lenguaje visual. Pero tam-
bién podríamos referirnos a la capacidad y la destreza para manejar los 
materiales y los procesos de expresión de las ideas, desde el lápiz hasta 
los últimos medios digitales, que posibilitan corporeizar ideas. 
EL DIBUJO COMO PROCESO DE CONFIGURACiÓN 
En los dos primeros capítulos de este trabajo se ha hecho un recuento de 
los elementos principa les y los conceptos importantes en el renglón de la 
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teoría de la composición y la forma, diríamos la "arquitectura" básica del 
pensamiento visual. 
Sin embargo, queremos proftUldizar en esa íntima relación entre pro-
yectar-pensa r-expresar, cuyas articulaciones cobran sentido mediante el 
ejerci cio de la configuración, que se encuen tra como factor común en cada 
una de esas vertientes (que no etapas, como señalan frecuentemente los 
adoradores del método, por encima del propio y fascinante fe nómeno del 
lenguaje visual). Configurar, en este sentido, constitu ye a l menos para no-
sotros, a l mismo tiempo el procedimiento cogni ti vo y el resultado buscado 
que se alimenta de sí mismo en un "círculo virtuoso": al dibujar se expresa 
y reinterpreta en forma cada vez más dinámica y perfeccionada, en la me-
dida en que se domina y ejerce la habi lidad pa ra configurar con el lenguaje 
y la percepción sinte tizadora y se dom ina este "a rte" (configurar), en la 
medida en que la expresividad y la ca pacidad de reinte rpretación se libe-
ran de lastres, esquematizaciones y reiteracio-
nes y se ejercen en forma balanceada, sí. pero 
incesante; desde la espontaneidad hasta el ejer-
cicio más reflexionado, incorporando tanto la 
intuición como el manejo de ciertas "técnicas" 
que posibilitan desarrollar la destreza en el ma-
nejo de los materiales, a manera de censores o 
parámetros que normen una búsqueda funda-
mentalmente indi vidual y subjeti': a, pero qu P. 
debe tener sólidas bases raciona les y operativas. 
Como algo complementario de la destreza 
manual, ¿de qué manera se puede desa rrollar 
la destreza mental O emocional que el dibujo fre-
cuentemente requiere? ¿Cómo se puede incre-
mentar la habilidad para relacionar conceptos, 
elegir materiales, experimentar con un sentido 
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innovador en e l lenguaje y no sólo deco-
ra t ivo o este ti zante? ¿Cómo equilibra r la 
presión que el modelo de dibujo "anató-
micamente perfecto", de co rte renacen-
tista-helenista, impone en distintos grados 
de inhibición en los estudiantes? 
No tenemos una respuesta única para 
cada p regunta, pero a lo largo de distin-
tas experiencias en el taller de d ibujo de 
la fi gura humana hemos pod ido consta-
tar que la práctica intensa de la configu-
ración (formalizar estructurando-estruc-
turar fo rm aliza nd o) y la desmitificación 
de la actividad por med io de largas y apa-
sionantes sesiones de observación y aná-
lis is, dan resu ltados es timulantes aun en 
los casos que parecía n más desesperados 
al inicio de los cursos. 
La des treza y el desa rroll o de una 
madurez crecien te en la observación, la 
percepción y su interrelación con el mun-
Interpretación-estructuración, 
ej . de estudiante 
do de la sintax is visual, la reva loración de la espon taneidad y sus frutos 
alea tori os, sí, pero esclarecedores, el accidente afortunado y el desa rrollo 
Recursos técnicos, ej . de estudiante 
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de una discip lina de trabajo 
consistente, lnás un im placa-
ble compromiso por entrar en 
contacto con lo q ue de perso-
nal tiene la actividad intelec-
tua l del d ibujo, han sido los 
lineamientos que a lo largo de 
estos allOS nos han permitido 
ir perfeccionando ser ies de 
ejercicios que, en nuestra opi-
ni ón, estimulan las habilida-
des básicas para desarrollar-
se en la "configuración" con 
el lenguaje (en particular en 
lo q ue respecta a l di bujo, de 
la fi gura humana y en gene-
ral), por mencionar los más 
importantes. 
COl1dll:'IOI1t'S 
GR UPOS O SERIES DE EJERCICIOS 
J. Velocidad y profund idad de percepción (el dibujo se hace en su 
mamen to). 
I!. Interpretación estructurante (el dibujo es "escena", NO sólo ima-
gen). 
111. Capacidad anal ítica (el d ibujo es SIE"P"E composición). 
IV. Expresividad y síntesis (el dibuj o ES polisensorial). 
V. Tensión crea ti va personal (el dibujo es ínti mo). 
Vl. Adiestramiento psicomotor (el dibujo puede ser ballet). 
VIl. Disciplina y consistencia en la "constructividad" (el dibujo puede 
ser referencia, crónica, descripción). 
VIlI . Flexibilidad y sensibilidad en el manejo d e la lu z (el dibujo es 
prosa y puede ser poesía). 
IX. Espontaneidad y tensión dinámica (el dibujo puede ser excla-
mación y acento, rnúsica, ruido, in terrogación). 
X. Dominio de los rec ursos técnicos (el dibujo ES un hecho fís ico). 
A lo largo de Lma programación cuidadosa, que no es tema de este texto, 
se van ar ticulando las cargas de tiempo para los grupos de ejercicios, de modo 
que las habilidades resu lten convergentes; por ejemplo, pasar del aná lisis y el 
rigor de la precisión en un ejercicio de copia de 30 minutos, a una disminución 
gradual de tiempo de ejecución (20, 15, 12 
minutos, etc.), correlacionada con el acento 
en problemas de expresividad, modelado 
o volumetría, para continuar con ejercicios 
rápidos (a lgunos prácticamente instan tá-
neos) cuyo objeti vo es con trastar la velo-
cidad pa ra percibir y ana liza r la figura, 
con la condición rítmica del trazo espon-
táneo ca ligráfico, etcétera. 
No está de más mencionar que mu-
cho del ca rácter innovador que estos ejer-
cicios pueden mos trar se explica c('ln base 
en el sentido común yen una disposición 
relajada, e incluso lúd ica, hacia la prácti-
ca del dibujo, que retoma los aportes de 
numerosos estudiosos del dibujo, como 
se lnencionó en otros capítulos. Sin em-
bargo, para nosotros es importante subra-
yar que, más que perseguir un método O Espontaneidad-tensión dinamlca , 
ej . de estudiante 
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una técnica para la ense¡'\anza del dibujo, estam os interesados en cap tar la 
complejidad integra l del proceso intelectual que produce el dibujo, por sí 
mismo, como arquitectura del pensamiento visua l, y en el desarrollo de la 
habilidad para pensar analógicamente por medio de los distintos procesos 
de configuración ensayados con estos ejercicios, q ue por razones obvias se 
enfocan, consecuentemente a la parte expresiva, en este taller de expresión 
y experimentación formal, como también nos gusta concebi r esta materia. 
De manera que los aspectos técnicos (de dibujo), de precisión y domi-
nio, quedan supeditados a las habilidades para entender el espacio, el vo-
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Bela Gold . Tensión creativa personal 
lumen y la luz, en lo que de fuentes informativas de carácter subjetivo tie-
nen (dos personas no perciben igual, ni ven lo mismo en el mismo modelo 
desnudo). Esta modalidad particular no pretende nega r o desca rtar los as-
pectos tradiciona lmente asociados a la práctica del tall er, por ejemplo, la 
revisión y el ejercitamiento de las técnicas y el conocimiento de los materia-
les; por el contrario, a lo largo de los trimestres nuestro propósito ha sido 
reubica ren forma integral y articulada 
los procesos, las técni cas y las ex pe-
riencias percepti vo-expresi vas, al rede-
dor de la síntesis inte lectual y formal 
fís ica (dibujos) ca rac terís ti ca de la 
proyección con el leng uaje visual. 
Otro aspecto relevante es la con-
cepción del lenguaje del dibujo como 
llave de los procesos más profundos 
que fusionan la experiencia plástica de 
las artes visuales con el diseno en una 
perspecti\a proyectual. En el disei\o el 
dibujo se asocia tradicionalmente con 
el bocetaje, la génesis y el desarrollo 
peren torio de las ideas que pueden 
desembocar en "proyecto", y menos 
frecuentemente con un producto aca-
bado en sí mismo. Análogamente, to-
Bela Gold davía hasta hace poco tiempo la prác-
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ti ca artística hab ía desdeñado las in-
flu encias de la publicidad y el diseI'io, 
que en el momento actual son innega-
bles. Está también el impacto de las lla-
madas "nuevas tecnologías", que nos 
están revelando "otro" dibujo y "otra" 
g ráfica y pintu ra, por medio de la in-
forma ción digital, más que nuevas téc-
n icas para hacer las imágenes. Particu-
la rmente en este p unto, los últimos 
cinco años de la producción de Fran-
cisco Gerardo Toledo Ramírez le han 
permitido revalorar algunos ejercicios 
de ca rácter analítico y expresivo que 
pueden ser ejecutados paralelamente en 
fo rma convenciona l y en forma d igita l 
med iante el uso de láp ices e lectrónicos 
y tabletas gráficas, que llevan al máxi -
mo de sus posibilidades e l software 
de dibujo, pintura e ilustración, con la 
fl exibilidad de combinar información 
fotográfica digital en el contexto de un 
montaje digital plástico cuya densidad, 
veracidad y relevancia no sólo no com-
pite con el d ibujo, el collage o la gráfica 
tradicional, sino que en gran parte es con-
secuencia de tma exhaustiva preparación 
en ese terreno, y por lo tanto constituye 
una práctica ex tensiva del mismo al tiem-
po que un NUEVO dibujo, por medio de la 
manipulación de información digital. 
El dibujo es la actividad más ele-
mental de un artista v isual y al mismo 
tiempo una de las más complejas y esen-
cia les; a través del dibujo damos formas 
visuales a los pensamientos; a tra vés del 
dibujo podemos inventar y desarrollar 
formas y estructuras que cubran toda Lma 
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concepcion del mundo. Según al-
gunos autores, es el modo más 
inmedia to de expresa r una idea o 
sentimiento en términos bidimen-
sionales: tan só lo se requieren un 
instn1l11ento que haga marcas, 
una superficie relativamente pla-
na o un collage que produzca lí-
neas, y planos que se puedan con-
siderar dibujísticos. Unas cuantas 
líneas, cuidadas o no, espontá-
neas o no, suelen bastar para los 
efectos de produci r un símbolo 
compli cad o o para representar 
una forma Ildtural. Por medio del 
dibujo podemos dar forma visual 
él los pensamientos, podemos in-
ventar y desa rrollar formas y es-
tructuras. 
Una función importante del Bela Gold 
dibujo, en los casos en que sea la 
infraestructura de un complejo visual construido n posteriori, es la de ser un 
elemento de búsqueda, indagación y exploración. Se transforma en un mé-
todo objeti vo con el cual es posible registrar impresiones y estudiar las pro-
piedades visuales de los obje tos. A veces, cuando el d ibujo se transforma 
Velocidad y profundidad en la percepción, 
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en el objeto final de un proceso que 
se define como artístico, se le pue-
de utilizar para encontrar imáge-
nes estéticamente eficaces y descu-
bri r configuraciones significa tivas 
de formas, sean abstrac tas o figu-
rativas. 
Sin lugar a dudas, para cual-
quier arti s ta visua l e l d ibujo se 
transforma senci llamente en un 
proceso continuo. Podemos arbi-
trariamente distribuir cada una de 
las acti vidades en el dibujo del in-
vestigador, del pintor, del escultor, 
en el del diseñador y en el dibujo 
como fin en sí miSlTIo. 
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No cabe duda d e que todas 
estas funciones se superponen y 
apoyan entre sí. En la historia del 
arte y en la historia del diseño se 
han rea lizado y se realizarán milIa-
res de dibujos sin que se les pueda 
asignar una función específica, ya 
sea que sirvan para ejercitar la ha-
bilidad, la ca pacid ad de percep-
ción, el poder inventivo del a rti sta, 
su curiosidad crea tiva, y, finalmen-
te, su práctica, virtuosa o no. 
Así como aprender a leer y 
escribir tiene su referencia directa 
en el conocimiento de signos y le-
tras y en el conocimiento de la gra -
mática de los diferentas grupos cu l-
turales, aprender a dib uja r ti ene 
que ver con el conocimien to de có-
digos y signos más universales. 
En esta perspectiva, para nosotros, la activ idad del dibujo como pro-
ceso de configuración constituye uno de los aspectos intelectuales inheren-
tes a I dibujo, es decir, se piensa dibujando, se dibuja pensando y sintiendo, 
y se madura n un lenguaje y una perspectiva estética del dibujo a tra vés del 
ir y venir de la actividad consciente perceptual a la esfera emocional expre-
siva; la enseñanza y el ad iestramiento, en estos términos, persiguen funda-
menta lmente transformar el 
mero ad iestramiento de la habi-
lidad en una suerte de destreza 
sintetizadora entre lo sensorial, 
lo cogniti vo y la acti v idad fi sico-
rítmica que es el dibujo; aspira 
a inserta r la práctica del dibujo 
en la esfera d e lo aprendido, 
transformar la práctica y la des-
treza para expresa rse dibujando 
en aprendizaje aprehendido. Es 
el cometido de este trabajo yes-
tas refle xiones. 
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Post Denmarks Mail Art Exhibition, Post Denmark Museum, Co-
penhague, Dinamarca. 
17'" International BiennaleofGraphic Design Brno 1996, Arte fax. Brno, 
Eslovaquia. 
Heridas de modernidad, Carpeta gráfica, Museo Nacional de la Es-
tampa, UAM-A, México, D.F. 
Intolerancia, Hemeroteca/uAM-A. México, D.F. 
En búsqueda de la Menara, Museo Macabi, Israel. 
1995 Cinco artistas desde la UAM, Casa del Lago, México, D.F. 
Imágenes de mi ciudad, Galería El Juglar, México, D.F. 
116 
Acercn de los (/litares 
18'" International Independent Exhibition of Prints, Kanagawa Pre-
fectural , Kanagawa-Ken-Yokohama-shi -) apón. 
Pinacoteca 2000. Obra gráfica 1990-1995, Museo Nacional de la Es-
tampa, México, O.F. 
1994 Tercera carpeta de gráfica, Museo Nacional de la Estampa, UAM, Méxi-
co,O.F. 
Tres carpetas, Casa de la Paz, UAM, México, O.F. 
La justicia, Galería del Sur, uAM-Xoch imi lco, México, O.F. 
1993 Los premios de la bienal, Galería Pinacoteca 2000, Guanajua to, México. 
Cinco artistas desde la l/niversidad, Museo Naciona l de la Estampa, 
México,O.F. 
1992 Colectiva, Participación con 10 obras, Linka Ga llery, Amsterdam, 
Holanda. 
V Bienal de Dibujo y Estampa Diego Rivera, pieza seleccionada, Museo 
del Pueblo, Guanajuato, México, exposición itinerante en México. 
I Bienal Nacional de Pintura, Nestlé, pieza de adquisición y selección, 
Pinacoteca 2000, México, D.F. 
Escenografia y vestuario. El esclavo, presentación de ballet del Grupo 
Anajnu Veatem, Teatro de la Ciudad, México, D.F. 
1991 Mail Art: La bicicleta, Ayuntamiento de Eibar, Guipuzcoa, País Vas-
co y Madrid, España. 
Bienal Diego Rivera. Obras seleccionadas, Galería José Guadalupe Po-
sada, México, D.F. 
En defensa del dibl/jo, uAM/Casa Universitaria del Libro, UNAM, Méxi-
co,O.F. 
Los rostros del papel, Galería Claroscuro, México, D.F. 
1990 Seis artistas desde la llAM, coordinación y presentación de la carpeta, 
Museo Nacional de la Estampa, UAM, México, O.F. 
III Bienal de Dibujo y Estampa Diego Rivera, pieza seleccionada, FIC, 
Museo del Pueblo, Guanajuato, México. 
Bienal de Pintl/ra Rl/fino Tamayo, participación y selección, Museo 
Rufino Tamayo, México, O.F. 
Bienal de Pintl/ra Rl/fino Tamayo, Museo de Arte Prehispánico de Méxi-
co Rufino Tamayo, Oaxaca, México. 
1989 Salón Nacional de Artes Plásticas, Sección Anual de Pintura, piezas 
seleccionadas, Auditorio Nacional, INBA, México, D.F. 
Artistas en residencia, Socicultur y CNCA, México, O.F. 
1988 Artistas argentinos residen tes en México, Casa de la Cultura, Embajada 
de Argentina en México, México, D.F. 
Valores del arte jl/deo-mexicano, Centro Deportivo Israelita, México, O.F. 
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I Bienal de Dibujo y Estampa, Diego Rivera, piezas seleccionadas (2), 
Sección Dibujo, Museo del Pueblo, Guanajuato, México. 
I Bienal de dibujo y estampa Diego Rivera, piezas seleccionadas (2). 
Sección Dibujo, Palacio Nacional de Bellas Artes, México, D.F. 
Bienal de gráfica, seleccionada, Galería del Auditorio Nacional, IN BA, 
México, D.F. 
Art for Public Places, participación en el programa, Metropolitan Dade 
County, Miami, Florida, EUA. 
América en la mira, exposición itinerante, EDINBA, México. 
Five Young Exhibitors, Beit Tarbut, Rehovot, Israel. 
Kabalat Panim Group of Young Artists, Artist House, Tel Aviv, Israel. 
Bezalel Academy. Graduated Exhibition, Artist House Gallery, Jerusa-
lén, Israel. 
Bezalel 70, Pabellón Helena Rubinstein, Museo de Tel Aviv, Israel. 
Beit Haomanim Presen tation, Artist House and Bezalel Academy, Je-
rusalén, Israel. 
Pintura, Museo de Arte Brasileira-Funda,ao Armando Álvarez 
Penteado, Sao Paulo, Brasil. 
Obra en museos 
Acervo. Central Academy of Art (CAA), Kuala Lumpur, Malasia. 
Museo Nacional de la Estampa, México, D.F. 
Acervo. Escuela Nacional de Artes Plásticas, Academia de San Carlos, 
México, D.F. 
Acervo. Universidad Autónoma Metropolitana, México, D.F. 
Instituto de Artes Gráficas de Oaxaca, Oaxaca, Oax., México. 
Acervo. Secretaría de Relaciones Exteriores. Para su itinerancia internacio-
nal, México, D.F. 
Yeshiva University Museum, "The Museum at the Top of the City", Nueva 
York, N.Y., EUA. 
United States Holocaust Memorial Museum, Washington, D.e., EUA. 
Museo Ex-Libris Graphical Competition Gliwice, Gliwice, Polonia. 
Grabado Internacional y del Caribe, Barranquilla, Colombia. 
Museo Macabi, Ramat Gan, Israel. 
Universidad Hebrea de Jerusalén, Israel. 










ACt'(ca (it: los nl/tores 
Actividades en la docencia, investigación y difusión C/Iltural 
Coordinación del proyecto Estampa y poesía. Rectoría de la UAM, 
XX Aniversario, y presentación del proyecto en el Museo Nacional 
de la Estampa, México, D.F. 
Residencia con el proyecto autodirigido en el Banff Centre for the 
Arts, Fonca de México, D.F., y The Banff Centre for the Arts de 
Alberta, Canadá. 
Coordinación del proyecto Después de la lluvia. Coordinación de 
Extensión Universitaria UAM, presentación del proyecto en la Gale-
ría Casa del Tiempo, México, D.F. 
Miembro de la Comisión Dictaminadora-Prod llcción y Contexto del 
Diseño para el periodo 1996-1997, UAM-A, México, D.F. 
Consejero del Consejo Académico para el periodo 1995-1997. 
Coordinación del proyecto Heridas de modernidad, Rectoría de la 
UAM-A, XX Aniversario, y presen tación del proyecto en el Museo 
Nacional de la Estampa, México, D.F. 
Miembro de la Comisión Dictaminadora-Producción y Contexto del 
Diseño para el periodo 1996-1998, UAM- A, México, D.F. 
Recibe el grado de maestra en artes visuales de la Escuela Nacional 
de Artes Plásticas, Academia de San Carlos, UNAM . 
Tesis: El collage y las técnicas mixtas como lUlO alternativa para el diblljo, 
México, D.F. 
Miembro de la Comisión Dictaminadora-Producción y Contexto del 
Diseño, UAM-A, México, D.F. 
Consejero del Consejo Académico para el periodo 1995-1997, 
UAM- A, México, D.F. 
Miembro electo-consejero para el periodo 1995-1997, Colegio Aca-
démico, UAM- A, México, D.F. 
Organización del evento lzkor, misa ecuménica a cargo del Consejo 
Interreligioso de México, lectura de poesía, estreno mundial del 
cuarteto para cuerdas de Sergio Berlioz, México, D.F. 
Coordinación del proyecto Tercera carpeta de gráfica de la l/AM, Recto-
ría de la UAM. 
XX Aniversario, presentación del proyecto en el Museo Nacional 
de la Estampa, México, D.F. 
Miembro de la Comisión Dictaminadora-Producción y Contexto del 
Diseño, UAM-A, México, D.F. 
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Coordinación del proyecto En defensa del dibujo, UAM-A, México, D.E 
Coordinación del p royecto Segunda carpeta de gráfica, cinco artistas 
desde la UAM, UAM-A, México, D.E 
Coordinación del proyecto El color cultural, UAM- A, México, D.E 
Coordinación del proyecto Vanguardias del arte en México, UAM-A, 
México, D.E 
Elaboración de una obra en serigrafía que acompaña allibro-catálo-
go publicado por la UAM- A, México, D.E 
Coordinación del Convenio interuniversitario entre UAM y UNAM, lEE; 
coedición del lib ro Va nguardias del arte en México, coedición con la 
maestra Rita Eder, México, D.E 
Carpeta de gráfi ca Seis artistas desde la UAM, coordinación y partici-
pación en el trabajo, UAM-A, México, D.E 
Profesora titular C tiempo completo indeterminado de la UAM en la 
División de Ciencias y Artes pa ra el Diseño, Departamento de Pro-
cesos y Técnicas de Reali zación, Diseño Grá fi co, impartiendo cla-
ses, apoyo a labora torios de diseño, ta lleres interd isciplinarios 
y eslabón integral en las materias de Dibujo, Dibujo de la figura 
humana, llustración. Asesora de proyectos terminales de la ca rrera 
de d iseño de la comunicación gráfica, México, D.E 
Profesora del Centro de Estudios de Lenguas Extranjeras, UNA M, 
México, D.E Proyecto: Creación de un taller de artes plásticas, Divi-
sión de Ciencias y Artes pa ra el Diseño, UAM-A, México, D.E 
Profesora coord inadora en los talleres de gráfica artística en hueco-
grabado, serigrafía y litografía, con el profesor Dedi Benshaoul. 
Bezalel Academy of Art and Design, Jerusalén, Israel. Profesora en 
el Departamento Juvenil Artes Visuales, Museo de Jerusa lén, Jeru-
salén, Israel. 
Profesora asistente de pintura en el taller del profesor John Byee, 
1976,Bezalel Academy of Art and Design, Jerusa lén, Israel. 
Instructora en el Departamento de la Organización Sionista Mun-
dial para América Latina, Área de Artes, Jerusa lén, Israel. 
Profesora asistente en el taller de serigrafía, Academia Bezalel, De-
partamento de Artes Gráficas, Jerusa lén, Israel. 
México, D.F. ,febrero de 1999 
Aceren de los alltores 
FRANCISCO GERARDO TOLEDO RAMÍREZ 
Profesor titular C del Depa rtamento de Evaluación del Disel'\o, UA M-A, CYAD 
CURRÍCULUM VITAE 
26 de septiembre de 1959 
Jalapa 203, depto. 7, col. Roma, México, D.F., 06700 




Inglés 100 % (lee, habla, escribe, traduce) 
Italiano 100 % (lee, habla , escribe, traduce) 
Francés 60% (lee, traduce, habla 60%) 
Diseño de la Comun icación Grá fica 
100% créd itos de la Maestría en Artes Visuales, ENAP, UNAM 
Pin tura, grabado, g ráfica experimental, tea tro, en Florencia Italia. 
Manejo de software 
Photoshop, IIIustrato r, Painter Fractal Design, Freehand, Page Maker, 
Fontogra pher, QuarkXp ress, Corel Draw (PC), Action, Authorware, Apple 
Media Tools, Director, Sound Edit, Premiere, After Effects, Extreme 3D, 
Word, Dreamweaver, Flash, etcétera. 
Formación académica 
1974- Estudios de bachillerato técnico en el Centro de Estud ios Cientí-
1977 ficos y Tecnológicos núm. 2, Miguel Bernard, con especialidad en 





Estud ios de licenciatura en diseño de la comunicación gráfi ca, Uni-
versidad Autónoma Metropolitana-Azcapotzalco, México, D.F. 
Estudios de artes visuales, dibujo y pintura, estudios superiores de 
lengua y literatura italiana, en la Scuola Lorenzo di Medicis, Acade-
mia di Belle Arti, Florencia, Italia. 
1982 Estudios de lengua francesa en el CELEX, UNAM, unidad Acatlán, y en 
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Estudios de lengua alemana, con el profesor Peter Beierling, del 
centro Siemens de formación profesional, México, D.E 
Estudios de maestría en artes visuales, con especialidad en pintura, 
en la División de Estudios de Posgrado de la ENAP, Academia de 
San Carlos, México, D.E 
Otros estudios 
Cursos 
1978 "La imagen y los signos", curso con el maestro Daniel Prieto Casti-
llo, uAM-Azcapotzalco. 
1980 "Diseño de ca rteles", curso con el maestro Wiktor Górka, UAM-
Azcapotzalco. 
1980 "Diseño del cartel", curso con el maestro Waldemar Swierczy, UAM-
Azcapotzalco. 
1980 "Curso superiore di lingua e letteratura italiana", con el dott. 
Giovanni Pacinotti, Scuola Lorenzo di Medicis, Florencia, Italia. 
1981 "Imagen y significado", con el diseñador suizo Ives Zimmerman, 
uAM-Azca potzalco. 
1982 "Diseño de la letra ", curso con el maestro tipógrafo suizo André 
Gürtler, UAM-Azcapotzalco. 
1983 "The Zone Sistem", curso fotográfico con la maestra Oweena C. 
Fogarty, en el Museo de la Alhóndiga de Granaditas, Guanajuato, 
Gto., México. 
1983 "Computación audiovisua l", manejo del sistema Memomaster para 
la producción audiovisual computarizada, uAM-Azcapotzalco. 
1984 "Impresión artística en formatos mayores", curso de impresión fo-
tográfica artística, con la maestra Oweena C. Fogarty, Museo de la 
Alhóndiga de Granaditas, Guanajuato, Gto., México. 
1984 "Conceptos sobre el diseño, 1", curso con el diseñador, vicepresi-
dente y director creativo de CBS, Louis Dorfsman, UAM-Azcapotzalco. 
1984 "The Trick Film", curso de tecnología fílmica, cine y cine animado, 
con los maestros janusz Polom y Gabrielle Nitoslawska, de la es-
cuela de cine de Lódz, Polonia, uAM-Azcapotzalco. 
1984 "Evaluación del aprendizaje en el diseño", curso con diversos espe-
cialistas en el ramo, de la UNAM, UAM, UPN, uAM-Azcapotzalco. 
1985 "Conceptos sobre el diseño, Il ", curso con el diseñador, vicepresi-
dente y director creativo de CBS, Louis Dorfsman; taller aplicado de 













Aceren de los alltores 
"Curso de ilustración para libro infantil", con el maestro, diseñador 
y pintor sueco Beng t A. Runnerstróm, uAM-Azcapotzalco. 
"Curso de g rabado en metal", con la maestra grabadora Stella 
Fabbris, uAM-Azcapotzalco. 
"Curso de grabado en metal", con la maestra grabadora Stella 
Fabbris, uAM-Azcapotzalco. 
"El oro que seduce a los santos", curso sobre alquimia, literatura y 
psicoanálisis, con el maestro Pedro Ángel Palou, Centro Cultural 
Siqueiros, México, D.F. 
"Washi", curso de fabricación artística tradiciona l de papel, con el 
maestro japonés, tesoro viviente, Teij i Ono, uAM-Azca potzalco. 
"Curso de semiótica aplicada", con el doctor Thomas Zebeok, es-
cuela de diseño de la Universidad Anáhuac Norte. 
"Desktop Publishing", curso-taller impartido por el maestro Howard 
Bossen , profeso r de la universidad es tatal d e Michigan , UA M-
Azcapotzalco. 
"Multimedia ", curso- taller impartido por el maestro Howa rd 
Bossen , profesor de la universidad estatal de Michigan, UAM-
Azcapotzalco. 
"Diseño y nuevas tecnologías", curso-taller impartido por el maes-
tro Neville Brody, diseñador británico de renombre, Biblioteca de 
México, México, D.F. 
Diversos cursos de actualización en multimedia, diseño de interfase, 
preprensa digital y teoría analítica aplicada al diseño digital, UA M-
Azcapotzalco. 
Desde 1977 trabajo como diseñador independiente, principalmente en 
el área de diseño editorial, imagen corporativa e ilustración; he colaborado 
también como diseñador asociado (senior o director de arte) en diversos 
estudios de diseño, así como con otros diseñadores independientes. He tra-
bajado constantemente en un área profesional que v incula arte y diseño, 
como lo es la ilustración. He sido finalista en los dos primeros catálogos de 
ilustradores infantiles y juveniles de México (1992-1993). En menor escala, 
en al área audiovisual y fotográfi-:a. Eventualmente participo en la elabo-
ración de publicaciones del área de diseño, diseño de interiores, arte y co-
municación. Colaboro desde 1985, con diseñadores nacionales y extranje-
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Experiencia profesional 
Diseñador asociado Jr. en Estudio 21, en el Estado de México. 
Diseñador asociado Sr. en Comunicación Integral, S.A. de C. v., es-
tudio de diseño y arquitectura, México, D.F. 
Proyecto de diseño en colaboración, El Moscopolitano, propuesta de 
periódico alternativo, para la colonia 2 de Abril (zona popular ur-
bana), en apoyo a la junta de vecinos de la misma, en Azcapotzalco, 
México,D.F. 
Diseño en colaboración de la imagen corporativa y manual de apli-
caciones de la empresa Sistemas de Medición y Control, S.A., Méxi-
co, D.F. 
Diseño en colaboración de un prototipo de sistema de señalización 
para el plantel tipo del CONALEP, México, D.F. 
Diseño independiente de material gráfico de apoyo para Industrias 
RTC, México, D.E 
Diseño en colaboración de la imagen corporati va y aplicaciones para 
Neptuno, S.A, estudios de grabación, México, D.E 
Diseño en colaboración de la museografía y presentación fotográfi-
ca y de diseño industrial Spazioquattro, en Boloni a, Italia. 
Diseño en colaboración de la imagen corporati va y aplicaciones del 
evento Año internacional de las artesa nías, para la SEP, México, D.F. 
Diseño independiente de material g ráfico y presentación de resul-
tados para Auditec-IBM, México, D.F. 
Diseño independiente de material gráfico de apoyo para la Comi-
sión de Egresados Politécnicos, México, D.E 
Diseño en colaboración de la imagen corporativa y aplicaciones para 
la empresa Practiconstrucciones, S.A., México, D.E 
Como diseñador asociado en AKSA, S.A. , Galería de arte, diseño edi-
torial , artes gráficas, México, D.F. 
Diseño en colaboración de material gráfico y presentación audio-
visual para la Compañia Medicinal la Campana, en su presentación 
anual de resultados de marca: Shick, Pro Double Duty, en San Diego, 
Cal., E. U.A. 
Diseño en colaboración de material gráfico y presentación audio-
visual, para el comité de análisis del perfil popular del candidato a 
la presidencia de la república por el PRI, Miguel de la Madrid H. 
Diseño independiente de la imagen corpora ti va y aplicaciones 
para Da Fulvio, res taurante italiano en Ciudad Satélite, Estado de 
México. 









Acerca de los mitores 
Neptuno, S.A., estudios de grabación, México, D.E 
Diseño independiente de portadas para rev istas como: La Tinta, re-
vista de diseño industrial, editada en la UA"- A y Oi5el10 l/AM, en la 
misma institución, México, D.E 
Diseño independiente de ilustraciones, v iñetas y material gráfico 
diverso, para la UAM-A, la UNAM y otras instituciones, en México, D.E 
Diseño independiente de ca rteles, foll etería, material gráfico diver-
so, para CYAD, UAM - A, UNUM, UNAM , Casa Argentina de Cultura, y otras 
instituciones educativas en México, D.E 
De octubre de 1991 a marzo de 1993, como director creativo en Dia-
grama, S.c., lapso en el que diseñé y tuve a mi cargo la coordina-
ción de diversos proyectos. 
De octubre de 1992 a febrero de 1994, como director de diseño de 
AIMSA (Asesoría Integral Metropolitana, S.A.) e Integrum (empresas 
dedicadas al diseño, administración, corneróalización y manteni-
miento de softwa re y hardware, especialmente del área administra-
tivo-financiera, y el diseño y asesoría en ingeniería financiera y ad-
ministrativa). 
Experiencia docen te 
Desde agosto de 1981 formo parte del Departamento de Eva luación del 
Diseño en la UAM- A, como profesor de tiempo completo. Imparto normal-
mente asignaturas concernientes a la teoría del diseño, animación gráfica, 
cine, expresión y experimentación gráfica y lenguaje básico de diseño. Como 
profesor-investigador me he concentrado en estos mismos campos, así como 
en la eva luación y pedagogía para el diseño. 
En 1981 estuve como profesor invitado en el Rochester Institute of 
Technology, en Rochester, N.Y., en un programa de intercambio para el me-
joramiento curricular. 
De 1984 a 1986, profesor por honorarios en la Universidad del Nuevo 
Mundo en México, D.F., impartiendo y asesorando cursos de cine de ani-
mación, tipografía y expresión y experimentación visual. 
En 1985 impartí, junto con el D.G. Gonzalo Alarcón, el seminario-ta-
ller de cine animado en la Universidad de las Américas, en Cholu la, Pue., 
como parte de la semana de diseño de la Escuela de Diseño Gráfico de la 
misma. 
En 1985 impartí el seminario de investigación del campo profesional 
en la licenciatura de diseño gráfico de la Universidad Simón Bolívar, Méxi -
co, D.F. 
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De 1982 a la fecha he dado conferencias sobre los temas ya menciona-
dos, en la UAM y en otras instituciones ya citadas, así como en la Universi-
dad del Valle de México, la Universidad de Monterrey y la Universidad del 
Valle de Atemajac, Michoacán. 
De 1988 a 1991 he sido coordinador de UEA, de los talleres operativos 
de III trimestre, y participo en la planeación didáctica y pedagógica de las 
artes plásticas ligadas al diseño. He participado en investigaciones y pro-
yectos académicos que comprenden la gráfica popular, el diseño y las artes 
visuales. 
De septiembre de 1991 a abril de 1993 formé parte del Servicio Exterior 
de Carrera de la SR E, en virtud de haber resultado finalista del concurso gene-
ral de ingreso al SEM, de 1991 , y tomé el curso de formación diplomática. 
Desde 1993 soy profesor titular C de tiempo completo en el Departa-
mento de Evaluación del Diseño en el Tiempo, de la UAM-A . 
En 1994 me integré al seminario-taller "Construcción de la imagen" 
(neográfica y electrográfica), del Departamento de Evaluación del Diseño, 
donde desarrollo trabajo gráfico experimental con nuevas tecnologías 
computaciona les. 
Desde 1990 soy profesor de asignatura, por honorarios, de la Escuela 
de Diseño de la Universidad Anáhuac Norte, donde he impartido las asig-
naturas de experimentación visua l, expresión gráfica, creática, taller de di-
seño-ilustración y portafolio profesional. 
Actualmente desarrollo investigación pedagógico-didáctica en el área 
multimedia, para la elaboración de paquetes computacionales interactivos 
(Authorware, Action, Director) en las áreas de arte, diseño y comunicación, 
y he coordinado o participado como asesor en proyectos de titulación. 
De manera informal y esporádica (1984-1989) he trabajado como maes-
tro de iniciación plástica para niños (4-8 años de edad), México, D.F. 
Experiencia plástica 
Exposiciones de obra artística propia 
1982 Exposición gráfica 82, ilustración, diseño y experimentación visual, 
evento de la 4a. Reunión de Comunicación Educativa en la UAM-A 
(diseño de la imagen y la comunicación corporativa de dicha reu-
nión). 
1983 Zonas, exposición fotográfica colectiva: paisaje, desnudo y natura-
leza muerta, en el Museo de la Alhóndiga de Granaditas, Guana-




















AcerCll dI' los nl/tores 
Homellaje a Salvador Dalí, exposición colectiva de pintura, dibujo 
y arte conceptual , en la ga lería El Grillo y el Oso, Coyoacán, Méxi-
co,D.F. 
COlldecoraciolles fictic ias, exposición colectiva de pintura, dibujo y arte 
conceptua l, en la galería El Grillo y el Oso, Coyoacán , México, D.F. 
Poesía para ml/ertos, exposición colectiva de pintura , dibujo y arte 
concep tual, en la ga lería El Grillo y el Oso, Coyoacán , México, D.F. 
Mhico de 110che, exposición colectiva de pintura, dibujo y arte con-
ceptual, en la galería El Grillo y e l Oso, Coyoacán, México, D.F. 
Mirada crepl/scl/lar, exposición individual de dibujo y pintura, en la sala 
de exposiciones de la UNUM, Huixquilucan, Estad o de México. 
4 Introducciones 4, exposición colectiva de dibujo, pintura y arte con-
ceptual, en el vestíbulo de la biblioteca de la UAM-A, México, D.E 
Convivencias, exposición individual de dibuj o y pintura, en la sala 
de exposiciones de la UNUM, Huixquilucan, Estado de México (dise-
ño del cartel del evento). 
II Bienal Latinoamericana de Arte sobre Papel, participación en dicho 
evento, con reconocimento en México, D.F., y Buenos Aires, Argen-
tina . 
la. Muestra de Pintura de la División de Estudios de Postgrado de la ENAP, 
San Carlos, en el Museo Universitario del Chopo, México, D.F. 
Nosotros navegamos, exposición colectiva de gráfica y dibujo, en la 
sala 247 de la Academia de San Carlos, ENAP-UNAM, México, O.F. 
Visual, muestra de artes visuales de los profesores del Departamen-
to de Evaluación del Diseño en la UAM- A. 
Cables cruzados, exposición colectiva de dibujo, pintura, instalaciones 
y arte conceptual, como parte de los festejos de la Feria de la Pla ta, en 
la Casa de la Cultura de Taxco, Gro. (diseño de la invitación) . 
Visual, muestra de artes visuales de los profesores del Departamen-
to de Evaluación del Diseño en la UAM-A. 
Huellas, exposición de grabado en metal en la UAM-A. 
Artistas plásticos de la UAM, exposición conmemora tiva de los 16 años 
de la UAM-A, participa con un evento conceptual. 
Latitudes, exposición colectiva de pintera, instalación y dibujo, en la 
Casa Argentina de Cultura, México, D.F., y Buenos Aires, Argentina. 
Seis artistas de la UAM, presentación de la carpeta de grabado de seis 
artistas profesores de la división CYAD de la UAM- A, en el Museo Na-
cional de la Estampa, México, D.F. 
Washi, exposición colectiva de papel hecho a mano, técnica tradi-
cional japonesa, en la Casa de la Cultura de Puebla, Pue., en el Mu-
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En defensa del dibujo, exposición colectiva de dibujo en la Casa Uni-
versitaria del Libro, México, O.E 
/.¡¡ facundia, exposición colecti va de pintura, instalaciones y arte con-
ceptual, evento de arte alternativo, domicilio particular, en Co-
yoacán, México, O.E 
Pinturas, exposición colectiva de dibujo y pintura en la UAM-A. 
El que busca encuentra, colectiva de pintura, dibujo y diseño de los 
m aestros del área de diseño y técnicas de expresión, en la sa la de 
exposiciones de la Universidad Anáhuac Norte. 
Siete art is tas de la UAM, exposición colectiva de dibujo, pintura y 
electrografía, en la Casa de Cultura Azcapotzaleo, México, O.E 
+ es +, exposición colectiva de electrografías de gran formato, en el 
vestíbulo de la biblioteca de la UAM- A. 
Fusión, exposición colectiva, electrografías policromáticas. 
Exposición de electrografías de gran forma to. 
Electrogénesis, electrografías y su proceso de elaboración. 
JI Mu estra Colectiva de Expresión Plástica, colectiva de los maestros 
del área de diseño y técnicas de expresión, en la sala de exposicio-
nes de la Universidad Anáhuac Norte. 
Presentación de la III Carpeta de Gráfica Universitaria de la UAM- A, en el 
Museo Nacional de la Estampa, y en el tea tro Casa de la Paz. 
Oos exposiciones de electrografía de formato pequeño: Viagens y 
Bola Ocho, collages, dibujos e ilustraciones digita les (Photoshop, 
lllustrator, Freehand, etcétera). 
Tres exposiciones de gráfica digital en in ternet (proyecto Megrama, 
miembro fundador y artista expositor, http://140.148.5.1/ megrama, 
Museo electrónico de las Universidades de Granada, España, y Au-
tónoma Metropolitana), CD ROM editado en ARCO, Madrid, febrero de 
1996, por la revista MacWorld España. 
Common Mirrar, Digital Reflections of Culture, gráfica plástica digital 
e interactiva, en Boulder, Col. (1996), UAM-A y University ofToronto, 
Canadá. 
Después de la lluvia, presentación de la IV Carpeta de obra gráfica de 
artistas de la UAM, participación con litografía s digitales, en la Casa 
de la Paz, México, O.E 
Muestra gráfica digital, en Pátzcuaro, Mich., México. 
La frontera común, gráfi ca digital e interactiva (plástica), en la gale-
ría de la Torre del Reloj, Polanco, México, O.E 
Megrama, 2', etapa, en el tea tro Casa de la Paz de la UAM, México, O.E 
Nunca es tarde, evento académico plástico, en la UAM- A, gráfica digital 
y poesía visual interactiva . 
Aceren al.' los I1l1tores 
1997 Diversas lI/l1estrns d~ trabajo interactivo, plástico y digital, con el colec-
tivo de artistas independientes Christiannia, en Copenhage, Esto-
colmo y Oslo. 
1998 Mellas tres, presentación de montaje interacti vo, insta lación y pin-
tura con la pintora Olivia González Z., en la ga lería Unodosiete, 
México, D.F. 
1998 Miniprillt, V Carpeta de obra gráfica, artistas de la UAM, en el Museo 
Nacional de la Estampa, en México, D.F 
1998 Persollal portfolio, realización de un CD ROM interacti vo, con 8 proyec-
tos d iseñados y programados, que incluyen portafolio personal del 
artista, y trabajos de poesía visual digital, interactiva, presentado 
en la UAM- A y la Universidad Anáhuac Norte. 
1998 Wrong Al1swer, gráfica y dibujo digital, exposición en la biblioteca 
de la UAM- A, México, D.F. 
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F RANCISCO GERARDO TOLEDO RAMIREZ es 
profesor-investigador titular C del Depar-
tamento de Eva luación del Diseño en el 
Tiempo de la Universidad Autónoma Me-
tropolitana, Unidad Azcapotza1co. Cursó la 
licenciatura en diseño de la comunicación 
gráfica en la misma universidad, y realizó 
estudios de artes visuales, pintura, teatro y 
gráfica experimental en Florencia, Italia; de 
maestría en artes visuales en la Escuela Na-
cional de Artes Plásticas de la UNAM, y de 
diseño interacti vo digital y en web en Méxi-
co y Canadá. Su obra artística forma parte 
de colecciones de museos de varios países. 
En la perspectiva de los estudiantes de diseño, aprender a dibujar, a trazar, 
a esquematiza r, a bocetar o a expresar lo pensado con herramientas visua-
les, es un proceso cuya dinámica y profund ización nunca termina . 
De la imaginación al trazo, del análisis al proyecto gráfico, del boceto 
a la obra terminada, de la imaginación al acto dancístico del lápiz o del 
ca rboncillo en el papel, hay un complejo núcleo de actividades físicas e in-
telectuales. Todo esto, a deci r de los autores de El dibujo como proceso de 
configuración para la enseñanza del diseño de la comunicación gráfica, constituye 
el proceso de configuración, indispensable en el acto crea tivo. 
La obra de Bela Gold y Francisco Gerardo Toledo busca convertirse en 
una herramienta de trabajo eficaz para propiciar en los alumnos la reflexión, 
el análisis y la práctica del d ibujo, lo mismo que el paso seguro del proyecto 
a la expresión plástica del mundo propio. 
